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PREFACIO 


LAS  veinticinco  hrcio/ics  que  foniian  el  presente  libro  fueron 
dadas  por  M.  Salomón  Reinach,  en  la  Escuela  del  Loiivre, 
de  diciemh'c  de  igo2  d  junio  de  igo^.  Exceptuando  la  leccióft  úl- 
tima, que  su  autor  cor  rigió  varias  veces,  las  demás,  á  poca  dife- 
rencia, van  publicadas  tal  como  las  dio  M.  Reinach  en  el  refe- 
rido curso. 

El  origen  de  éste  fué  para  llenar  en  la  enseñanza  histórica  del 
Arte,  en  París,  una  laguna  importantísima.  En  la  referida  capital 
anualmente  se  da  un  número  co?isiderable  de  cursos  de  Historia 
del  Arte;  pero  son  todos  ellos,  ó  monográficos,  ó  abarcando  un  pe- 
ríodo ó  un  género  ó  una  escuela  artística.  Faltaba  en  esos  cítrsos 
públicos  una  enseñanza  sumaria  y  sintética  de  la  historia  de  las 
artes  plásticas,  y  esta  empresa  es  la  que  llevó  á  cabo  M.  Salomón 
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Reinach.  Fué  tina  prueba  coronada  del  más  excelente  éxito,  pues  su 
auditorio  se  multiplicó  extraordinariamente  desde  las  primeras 
lecciones. 

Publicado  en  Francia  el  presente  tomo,  en  poco  tiefnpo  ha?t  apa- 
recido tres  ediciones  de  él,  á  7nás  de  las  ediciones  hechas  en  lene'ua 

o 

inglesa,  alemana  é  italiana. 

Si  la  necesidad  de  un  curso  en  las  condiciones  indicadas  hacia 
falta  en  París,  un  libro  como  éste  era  indispensable  en  ?iuestra  esca- 
sa literatura  artística.  Pocas  obras  tenemos  en  español,  traducidas 
ú  originales,  sobre  la  Historia  general  del  Arte,  ó  circunscritas  á 
puntos  determinados  de  ella.  Nos  falta  una  historia  sintética  de  las 
artes  plásticas,  escrita  en  forma  de  manual,  que  contenga  una 
suma  cojisiderable  de  ideas  generales  sobre  esta  matei'ia,  expuestas 
en  forma  breve  y  bien  depuradas,  siendo  expresiÓ7i  fiel  de  la  actual 
historiografía  a^'tística.  Estas  co7idiciones  las  reúne  el  libro  de 
M.  Salomón  Reinach.  Por  otra  parte,  contiene  éste,  al  final  de 
cada  lección,  mía  extensísima  bibliografía,  que  sirve  de  admirable 
guía  para  los  lectores  que  quiera/i  ampliar  sus  ideas  generales,  ó 
reforzarlas  con  gran  7túmero  de  hechos  y  de  documentación. 
En  esa  bibliografía  van  descartadas  las  obras  cuyo  contenido  se 
refiere  más  á  la  Arqueología  que  á  la  Historia  del  Arte.  Des- 
cartadas quedan  también  aquellas  otras  obras  ó  artículos — salvo 
algunas  excepciones — anteriores  á  1880,  así  como  las  que  son 
raras  ó  sumame7ite  costosas. 

Conviene  una  aclaración  sobre  el  título  del  preseiite  libro.  En 
i88()  su  autor  publicó  otro  con  el  título  de  Minerva,  destinado  á 
servir  de  introducción  á  los  clásicos  griegos  y  latinos.  La  obra 
titulada  Apolo  forma  pareja  con  aquella  otra. 

La  presente  edición  castellana  se  ha  hecho  á  la  vista  de  la  ter- 
cera francesa;  M.  Salomón  Reinach  ha  toiido  á  bien  corregir  y 
hasta  aumentar  en  algunos  detalles  el  texto  original.  Dos  inno- 
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vacioites  hemos  creído  conveniente  introducir.  La  primera  se  refie- 
re al  sumario  que  va  al  frente  de  cada  lección;  esto  facilita  su 
lectura  parcial,  y  aun  la  general:  este  detalle  lo  contiene  la  tra- 
duccicm  inglesa.  La  segunda  es  más  importante:  nos  referimos 
d  los  apéndices  relativos  al  Arte  español.  Efi  un  libro  de  las  pe- 
queñas dimensiones  de  este,  nuestra  historia  artística  había  de  ocu- 
par un  espacio  muy  breve,  y  hemos  creído  conveliente  ampliarlo, 
para  que  esta  obra  reuniese  más  condiciones  de  utilidad  para  7iues- 
tro público.  Sin  ceñirnos  estrictanuvite  á  la  forma  del  texto  orií^i- 
7ial,  hemos  procurado  escribir  estos  apéndices  sii^uiendo  el  carácter 
de  aquélla. 

Muchas  lagunas  encontraráii  nuestros  lectores  en  estos  apéndi- 
ces; quedan,  en  parte,  disculpadas,  por  la  brevedad  de  los  mismos 
y  por  el  estado  de  nuestra  historiografía  del  arte,  que,  á  pesar  de 
tener  muy  excelentes  escritos,  no  es  lo  suficientemente  numerosa 
para  poder  realizar  aquella  célebre  máxima  de  Fustel  de  Coulan- 
ges:  Un  año  de  análisis  para  una  hora  de  síntesis. 

El  texto  original  de  Apolo  coiitiene  excelente  y  numerosa  ilus- 
trado)!: hemos  procurado  hacer  lo  mismo  con  los  apéndices.  La 
importancia  del  elemento  gráfico  en  estos  libros  es  grandísima, 
hasta  el  extraño  que  el  ideal  de  ellos  tiende  á  aumentar  las  repro- 
ducciones de  las  obras  de  arte  y  á  disminuir  relativamente  el  texto. 
No  hay  explicación  y  crítica  de  una  obra  artística,  que  baste  ella 
por  si  sola;  la  enseñanza  resulta  inmensamente  mayor  cuando  al 
lado  del  texto  va  reproducida  la  obra  de  la  cual  aquél  se  ocupa. 


En  tres  años  se  ha  agotado  la  primera  edición  castellana  de 
este  libro.  El  éxito  de  la  obra  de  M.  Salomón  Reinach,  ha  sido 
tan  excele7ite  en  España,  como  en  Francia,  Italia,  htglata'ra y 
Hungría. 
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La  presente  edición  va  con  las  correcciones  y  adiciones  que  el 
autor  lia  JiecJw  á  la  quinta  francesa  publicada  hace  dos  años. 
Además,  se  ha  corregido  escrupidosaniente  el  texto  castellano, 
plagado  de  erratas  en  su  prinuva  edición.  En  esta  labor,  como 
e7i  la  de  traducir  muchos  de  los  capítulos  del  presente  libro,  lie 
Imitado  una  excelente  ayuda  en  Ricardo  Agrasót,  profesor  de 
Historia  del  Arte  en  la  Escuela  Superior  de  Córdoba. 

También  ha  sido  aumentada  la  bibliografía  de  los  tres  apén- 
dices consagrados  al  Arte  español,  y  hechas  en  ellos  algunas  nw- 
dificacioncs  en  vista  de  los  nuevos  trabajos  de  investigación  his- 
tórica. 

Octíére  de  igio. 

R.  D. 


"Isu-  jr_k-jBÉt -^..mJ         i 


Altar  romano  del  siglo  l 

{Museo  de  Arles). 
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LECCIÓN  PRIMERA 
LOS     ORÍGENES     DEL    ARTE 


El  arte  es  un  fenómeno  social. —  El  arte  de  los  salvajes  y  el  de  los  niños. — • 
Primitivas  manifestaciones  del  instinto  artístico. —  El  arte  en  el  período 
cuaternario. —  El  arte  de  los  cazadores  de  renos. —  Pinturas  prehistóricas 
en  las  cavernas. —  Las  cavernas  del  Périgord  y  de  los  Pirineos. —  La  sim- 
patía como  forma  del  ideal  en  las  primitivas  obras  de  arte. 

ES  posible  que  en  veinticinco  lecciones  se  pueda  dar  una  idea 
de  la  evolución  de  las  artes  plásticas,  esto  es,  de  aquellas 
cuyas  obras  puedan  realizarse  por  medio  del  dibujo  (la  arquitec- 
tura, la  escultura  y  la  pintura):  Lo  ignoro,  toda  vez  que  no  lo  he 
realizado.  Aquellos  de  vosotros  que  sigan  este  curso  hasta  el  final, 
responderán  entonces  por  mí. 

La  industria  humana  es  hija  de  la  necesidad.  Desde  los  orígenes 
del  hombre,  éste  hubo  de  construirse  herramientas,  armas  y  vesti- 
dos, y  ponerse  al  abrigo  de  la  intemperie  y  de  los  ataques  de  los 
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animales  salvajes.  Fué  industrial  por  necesidad,  llegando  á  ser 
artista  por  gusto. 

La  obra  de  arte  difiere,  por  su  carácter  esencial,  de  aquellos 
otros  productos  de  la  actividad  humana  que  responden  única- 
mente á  las  exigencias  inmediatas  de  la  vida.  Fijémonos  en  un 
palacio,  en  una  estatua  ó  en  un  cuadro:  el  primero  podrá  ser  sólo 
una  gran  casa,  y,  sin  embargo,  ofrecer  un  abrigo  bien  seguro;  aquí, 
el  elemento  artístico  está  sobreañadido  al  de  utilidad.  En  una  esta- 
tua ó  en  un  cuadro,  ésta  no  existe  más  que  en  un  sentido  remoto; 
el  elemento  artístico  domina  él  solo. 

Así,  el  elemento  artístico,  ya  vaya  unido  á  la  utilidad,  ya  exista 
él  de  por  sí,  es  siempre  un  producto  de  la  actividad  humana,  pero 
particularmente  libre  y  desinteresada,  cuyo  fin  no  es  la  satisfac- 
ción de  una  necesidad  inmediata,  sino  el  despertar  en  nosotros 
un  sentimiento,  una  emoción  viva  ¡la  admiración,  el  placer,  la 
curiosidad  y  á  veces  el  terror) . 

El  arte,  en  cualquier  grado  que  se  manifieste,  se  nos  presenta 
bajo  el  doble  aspecto  de  un  lujo  y  de  un  juego.  Teniendo  por 
objeto  despertar  un  sentimiento  altruista,  es  el  arte,  en  primer 
término,  un  fenómeno  social.  Se  fabrica  una  herramienta  para  ser- 
virse de  ella  uno  mismo,  pero  se  la  decora  para  que  agrade  á 
nuestros  semejantes  ó  para  que  provoque  en  ellos  su  aprobación. 

Ninguna  sociedad,  por  rudimentaria  que  haya  sido,  ignoró  el 
arte;  existe  en  germen  en  el  tatuaje  estrambótico  con  que  los  sal- 
vajes cubren  su  cuerpo,  así  como  en  el  esfuerzo  que  éstos  hacen 
para  dar  una  detei  minada  forma  al  mango  de  su  hacha  ó  de  su 
cuchillo. 

El  estudio  del  arte  primitivo  puede  hacerse  de  dos  modos:  por 
la  observación  de  los  salvajes  actuales,  ó  por  los  vestigios  que  han 
dejado  enterrados  en  la  tierra  los  salvajes  de  las  épocas  más  re- 
motas. Es  interesante  la  comprobación  de  estos  dos  métodos,  pues 
se  ve  que  ambos  conducen  á  los  mismos  resultados,  salvo  ligeras 
diferencias.  El  arte  se  manifiesta  desde  un  principio  por  el  gusto 
á  la  simetría,  que  es  análogo  al  ritmo  de  la  poesía  y  de  la  música, 
y  por  el  color,  no  dispuesto  éste  de  manera  que  forme  imágenes, 
sino  aplicado  ó  puesto  sencillamente  para  deleitarnos  en  su  con- 
templación. Después  se  complace  en  trazar  ornamentos  compues- 
tos de  líneas  rectas  ó  curvas,  paralelas  ó  rotas.  Más  tarde,  el  hom- 
bre va  ensayando  el  reproducir  la  figura  de  los  animales  que  le 
rodean,  y  lo  hace  en  bulto  primero,  luego  en  relieve  y  en  dibujo, 
y,  por  último,  se  atreve,  aunque  tímidamente,  á  imitar  la  figura 
humana  y  la  de  los  vegetales.  Esta  evolución  puede  observarse 
estudiando  la  vida  de  los  niños  en  nuestras  sociedades  civilizadas, 
vida  que  es  una  imagen  del  estado  primitivo  del  hombre.  El  niño 
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ama  sucesivamente  la  simetría,  el  color,  la  yuxtaposición  y  la  coor- 
dinación de  las  líneas;  cuando  comienza  á  dibujar,  garrapatea  pri- 
mero siluetas  de  animales  que  le  interesan  mucho  más  que  la  de 
sus  semejantes;  más  tarde  es  cuando  llega  á  dibujar  hombres  y 
plantas. 

Una  ciencia  nacida  en  el  siglo  xix,  la  arqueología  prehistórica, 
nos  ha  revelado  las  obras  de  la  industria  humana  en  una  época 
remotísima,  anterior  en  muchos  siglos  á  las  pirámides  de  Egipto 
y  á  los  palacios  de  los  reyes  babilónicos. 

Esa  época  es  aquella  que  han  apellidado  los  geólogos  cuater- 
naria, puesto  que  es  la  últiuia  de  las  cuatro  grandes  épocas  geo- 
lógicas.  El  aspecto    del 

mundo  era  entonces  muy       -  ¡ 

diferente  al  de  hoy  día; 
por  ejemplo,  Francia  es- 
taba unida  á  Inglaterra 
por  el  Paso  de  Calais; 
Sicilia  á  Italia  por  el  Es 
trecho  de  Mesina;  Sue- 
cia,  Dinamarca  y  Esco 
cia,  hallábanse  cubiertas 
por  los  hielos  polares; 
los  glaciars  de  los  Alpes 
eran  enormes,  y  uno  de 


Caverna  de  la  Magdalena  (Dordogne). 
{Nhcseo  Británico). 


ellos  descendía  hasta  y^^   i.-Hueso  grabado 

Lyon. 

En  la  época  cuaterna- 
ria existían  en  Francia 
caballos,  toros  y  cabras,  pero  vivían  en  estado  salvaje:  el  hombre 
aiín  no  los  habían  domesticado,  é  ignoraba  la  práctica  del  cultivo 
de  las  tierras;  se  alimentaba  entonces  sólo  con  el  fruto  de  los  ár- 
boles y  los  productos  de  la  caza  y  de  la  pesca.  Junto  con  esos  ani- 
males, parecidos  á  los  que  existen  hoy,  había  otros  que  han  des- 
aparecido de  la  tierra,  como  el  mammuth  y  el  rinoceronte;  había 
otros  que  sólo  habitaban  en  países  más  cálidos  que  el  nuestro, 
como  el  hipopótamo,  la  hiena  y  el  león,  ó  en  países  más  fríos, 
como  el  reno.  El  hombre,  armado  con  bastones,  hachas  de  silex 
y  puñales,  cazaba  los  toros,  los  caballos  ó  los  renos,  ó  bien  se 
apoderaba  de  ellos  por  medio  de  cepos,  y  nutríase  con  la  carne 
de  esos  animales.  Armado  con  un  arpón,  cuya  punta  era  de  hue- 
so ó  de  cuerno,  mataba  los  peces,  con  los  cuales  se  alimentaba 
también. 

La  época  cuaternaria  duró  miles  de  años,  acabando  hacia  el 
año  8000  á  1 0000  antes  de  la  Era  cristiana,  según  los  cálculos 
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más  moderados  de  los  geólogos.  Acabó  cuando  el  clima,  la  flora 
y  la  fauna  fueron  ya,  poco  más  ó  menos,  como  son  en  la  actuali- 
dad: cuando  el  último  reno  de  los  Pirineos  ó  de  los  Alpes  desapa- 
reció con  el  último  mammuth. 

Comenzamos  en  la  actualidad  á  conocer  con  alguna  exactitud 
dos  fases  de  esa  larga  época:  una  más  antigua,  cuyo  clima  era  más 
cálido  y  húmedo;  la  otra  más  cercana  á  nosotros,  cuyo  clima  era 
frío  y  seco. 

Durante  la  primera  fase,  el  hombre,  cazador  ó  pescador,  vivía 
al  borde  de  los  ríos  ó  de  los  lagos,  más  grandes  entonces  que  aho- 
ra. Fabricaba  hachas  de  silex,  que  en  la  actualidad  se  encuentran 

á  millares,  enterradas  á 
gran  profundidad,  bajo 
las  arenas  acumuladas 
por  las  avenidas  de  los 
ríos,  principalmente  en 
Saint-Acheul,  en  el  Som- 
me,  y  en  Chelles,  en  el 
Marne.  Muchas  de  estas 
hachas,  de  forma  triangu- 
lar ú  oval,  están  talladas 
con  una  gran  maestría,  y 
presentan  contornos  re- 
gulares que  atestiguan 
el  gusto  por  la  simetría 
que  tenía  el  hombre  pri- 
mitivo. 

Es  probable  que  éstos 
vivieran  al  aire  libre  ó  guareciéndose  en  cabanas  hechas  de  ramaje; 
ningún  vestigio  se  ha  encontrado  de  estas  primitivas  viviendas. 

En  la  actualidad  poseemos  muchos  más  conocimientos  de  la 
segunda  época,  en  la  que  el  reno,  que  no  existía  en  la  primera, 
llegó  á  ser  tan  abundante  como  el  buey  y  el  caballo,  y  suministró 
á  los  hombres,  á  más  de  una  carne  muy  excelente,  astas,  huesos  y 
tendones  que  sirvieron  para  los  primeros  ensayos  de  la  industria 
y  del  arte. 

Se  conocen  en  la  actualidad  puñales,  arpones,  barrenas  y  bru- 
ñidores construidos  con  astas  y  huesos  de  reno;  también  se  cono- 
cen relieves  y  dibujos  labrados  en  estas  materias  (fig.  i). 

El  hombre,  que  se  nutría  con  la  carne  de  los  renos,  observó  las 
cualidades  colorantes  de  ciertas  tierras,  y  particularmente  la  del 
ocre.  Tuvo  predilección  por  los  colores  vivos,  y  es  probable  que 
con  ellos  se  pintara  el  cuerpo,  como  hacen  en  la  actualidad  los 
salvajes.  Pero  aún  hizo  más.  Sobre  las  paredes  ó  en  los  techos  de 


Fig.  2.— Mammuth  grabado  sobre  la  pared. 

Caverna  de  Combarelles  (Dordogue), 
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FiG.  3.— Bisonte  grabado  y  pintado 

SOBRE    LA    PARED. 

Caverna  de  Fond  de  Gaume  (Dordogne). 

Revue  de  I' Ecole  d' Anthropologie ,  julio  1902 

(Félix     Alean,    editor). 


las  cavernas,  en  las  que  buscaba  un  abrigo  contra  el  frío,  que  era 
riguroso  entonces  durante  nueve  meses  del  año,  se  complacía  en 
grabar  y  pintar  animales 
con  una  seguridad  de 
mano  verdaderamente 
extraordinaria  (figs.  2,  3 
y  5  í7j).  Desde  hace  al- 
gunos años  han  ido  des- 
cubriéndose  pinturas 
prehistóricas,  de  un  in- 
terés capital,  en  muchas 
cavernas  del  Périgord  y 
de  la  región  pirenaica. 

En  las  cavernas  de 
Francia,  en  que  han  po- 
dido observarse  la  exis- 
tencia de  capas  super- 
puestas pertenecientes  á 
civilizaciones  distintas, 
se  ha  comprobado  que 
las  figuras  corpóreas  es- 
culpidas en  la  piedra,  en 
huesos  de  mammuth  ó  reno,  hállanse  enterradas  más  profunda- 
mente y  son,  por  consecuencia,  más  antiguas  que  las  figuras  en 
bajo  relieve  y  los  dibujos.  Estos,  hechos  con  punzón,  atestiguan 
un  gran  perfeccionamiento  artístico,  y  son  contemporáneos  de  las 
pinturas  que  presentan  los  mismos  caracteres  y  merecen  igual  ad- 
miración. 

La  nota  más  culminante  de  esas  obras  es  el  realismo  con  que 
están  hechas.  Nada  hay  en  ellas  que  sea  producto  de  la  fantasía; 
aislados  ó  separados  aquellos  animales,  son  reproducidos  con  una 
corrección  tal,  que  ningún  ejemplo  parecido  presenta  el  arte  de 
los  salvajes  modernos. 

El  segundo  carácter  es  la  sobriedad-  no  existen  detalles  inútiles; 
algunas  figuras  de  animales,  pintadas  ó  grabadas  en  esa  época,  pue- 
den sostener  la  comparación  con  hermosos  dibujos  de  animales 
hechos  por  artistas  modernos.  Y,  por  último  —  y  esto  es  quizá  lo 
más  extraordinario — ,  el  arte  de  los  cazadores  de  renos  está  lleno 
de  vida  y  de  movimiento;  gustaban  representar  á  los  animales  en 
actitudes  vivas  y  pintorescas;  sabían  sorprenderlas  en  el  natural  y 
reproducirlas  luego  con  una  exactitud  asombrosa  (fig.  4). 

Bien  entendido,  todas  las  obras  del  arte  de  las  cavernas  no  me- 
recen ciertamente  esos  elogios;  pueden  éstos  únicamente  aplicarse 
á  unos  treinta  ó  cuarenta  objetos  (esculturas,  grabados  ó  pinturas), 
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entre  unos  cuantos  cientos  que  han  podido  recogerse  y  dado  á  la 
publicidad.  Y  es  que  entonces,  como  en  todos  los  tiempos,  hubo 
artistas  excelentes  y  otros  mediocres.  Pero  en  esta  excursión  rápi- 
da que  hacemos  en  el  campo  de  las  artes  plásticas  de  todas  las 
edades,  sólo  hemos  de  ocuparnos  de  las  obras  maestras,  y  las  de 
la  edad  del  reno  realmente  son  dignas  de  ese  nombre. 
¿Cómo  y  en  dónde  se  formó  ese  arte? 

Indudablemente,  esos  hermosos  productos  son  el  término  de  un 
largo  progreso.  El  hombre  cuaternario,  como  el  hombre  moderno, 
tendría  innato  el  sentimiento  artístico,  pero  no  nacería  hecho  ya 
un  artista;  hacía  falta  para  serlo  una  larga  serie  de  generaciones 
que  poco  á  poco  fuesen  elaborando  los  elementos  de  la  técnica 
artística,  y  así  llegaron  á  dibujar  correctamente  la  silueta  de  un 
animal,  valiéndose  para  ello  de  un  trozo  puntiagudo  de  silex.  Co- 
nocemos aún  nvdy  poco  esa  época  para  poder  trazar  las  etapas  del 
desenvolvimiento  de  que  os  hablo.  Es  posible,  y  hasta  probable, 
que  éste  comenzara  en  otra  parte  de  Europa,  pues  el  reno  no  exis- 
tía en  Francia  durante  la  fase  cálida  de  la  edad  cuaternaria;  había 
de  abundar  en  las  regiones  septentrionales,  y  todas  las  apariencias 
nos  hacen  creer  que  los  antepasados  de  los  cazadores  de  renos  del 
Périgord  y  de  los  Pirineos  vivirían  entonces  con  su  caza  favorita. 
Sin  embargo,  la  evolución  del  arte  en  ese  centro  primitivo  no  hubo 

de  extenderse  muy  le- 
jos; sin  duda  alguna,  en 
la  cuenca  del  Garonne, 
se  aceleraría  y  llegaría 
á  su  término. 

Cuando  acabó  el  pe- 
ríodo frío,  el  reno  des- 
apareció súbitamente  y 
fué  reemplazado  por  el 
ciervo.  En  esta  época 
los  grabados  llegan  á 
ser  muy  raros;  luego 
desaparecen  por  com- 
pleto. La  civilización 
de  los  cazadores  de  re- 
nos hubo  de  extinguirse 
en  esos  sitios,  ó  bien 
esos  hombres  emigra- 
ron detrás  de  los  renos  hacia  el  Norte  de  Europa.  Pero  hasta  el 
presente  no  se  ha  encontrado  traza  alguna,  ni  ha  podido  tampoco 
establecerse  seriamente  una  conexión  entre  el  arte  de  los  cazado- 
res de  renos  y  el  de  las  civilizaciones  más  antiguas,  aunque  cier- 
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FiG.  4.— Grabado  sobre  un  hueso  de  reno. 

Caverna  de  Lorihct  {Altos  Pirineos). 

Museo  de  Saint-Gcrmain. 

L  ' Anihro' elogie ,   1S94.  (  Masson  ,  editor). 
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tamente  mucho  más  recientes  que  la  de  ellos,  del  Egipto  y  Babi- 
lonia. 

Así,  la  civilización  de  Francia  en  los  tiempos  cuaternarios  forma 
en  los  comienzos  de  la  historia  del  arte  un  dominio  distinto.  Suce- 
sivamente se  ve  aparecer  el  gusto  por  la  simetría,  la  escultura,  el 
bajo  relieve,  el  grabado  y  la  pintura.  De  todas  las  grandes  formas 
del  arte,  faltó  únicamente  la  arquitectura. 

La  obra  maestra  del  arte  que  nos  ocupa  es,  sin  duda  alguna,  el 
grupo  de  renos  grabados  sobre  un  hueso  de  este  animal,  y  descu- 
bierta en  la  gruta  de  Lorthet  (fig.  4'.  Primero  se  perciben  las  patas 
traseras  de  un  reno  que  se  aleja  al  galope;  despue's  sigue  otro  reno, 
también  galopando,  y  del  cual  se  ve  gran  parte  del  cuerpo;  y,por 
último,  detrás  de  éste  hay  otro,  una  hembra  que  vuelve  la  cabeza 
con  movimiento  rápido  y  con  sus  bramidos  llama  á  un  cerv^atillo. 
Las  actitudes  de  los  tres  animales  son  tan  propias,  que  la  fotogra- 
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Fig.  5. —  Caballo  al  galope 

tomado   de   fotografías   instantáneas . 

fía  instantánea  de  un  caballo  al  galope  (fig.  5)  las  da  exactamente 
iguales;  sólo  en  nuestros  días  el  pintor  Morot,  aleccionado  por  la 
fotografía,  ha  llegado  á  reproducir  esas  actitudes,  que  los  pintores 
todos  de  las  épocas  intermedias  habían  ignorado.  Entre  los  renos 
citados,  y  para  llenar  los  huecos,  el  artista  ha  reproducido  figuras 
de  salmones;  encima  del  último  reno  hay  grabados  dos  losanges 
agudos,  en  los  que  M.  Piette  ha  pretendido  ver  una  firma. 

Ahora  bien,  ¿qué  papel  desempeñan  allí  los  salmones?  Induda- 
blemente, una  idea  religiosa  explica  esa  asociación  de  los  grandes 
pescados  y  de  los  renos;  el  artista  quiso  reunir  las  dos  variedades 
de  animales  que  proporcionaban  el  principal  sustento  á  su  clase  ó 
tribu.  Es  notable,  en  efecto,  que  los  animales  representados  por 
el  arte  cuaternario  pertenezcan  todos  á  especies  comestibles,  de 
las  cuales  los  salvajes  pintaban  ó  grababan  sus  imágenes,  como 
para  atraerles  por  una  especie  de  mágica  simpatía.  Los  civilizados 
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FiG.  5  ¿7.— Bisonte  pintado  sobre  la  pared. 

Gruta  de  Altamira  (España). 
L'Authropologie,   1904.  (Masson,  editor). 


hablan  con  frecuencia,  y  de  un  modo  hiperbólico,  de  la  magia  del 
arte;  los  primitivos  creían  en  ella. 

Muy  recientemente,  en  una  gruta  del  departamento  de  Indre,  se 
ha  descubierto  una  placa  de  esquisto  adornada  con  un  reno  galo- 
pando. Es  un  ejemplo  más  de  ese  gusto  por  el  movimiento  que, 

junto  con  la  precisión  y 
la  sobriedad  de  los  con- 
tornos, caracteriza  á  los 
mejores  artistas  de  esa 
época. 

Entre  las  pinturas,  las 
más  hermosas — copiadas 
en  1902 — son  las  de  la 
gruta  de  Altamira,  cerca 
de  Santander,  en  España 
(figura  5  a);  puedo  pre- 
sentaros también  algunos 
ejemplares  del  más  gran- 
de interés  descubiertos 
en  las  cavernas  del  Péri- 
gord  (figs.  2  y  3).  De  una 
de  esas  grutas  procede 
una  lámpara  de  piedra,  adornada  con  un  hermoso  grabado  que 
reproduce  la  figura  de  un  reno,  Los  artistas  debían  usar  tales  lám- 
paras para  grabar  y  pintar  sus  figuras,  puesto  que  las  partes  de  las 
grutas  decoradas  por  ellos,  salvo  excepciones,  están  á  obscuras 
aun  en  pleno  día. 

¡He  aquí,  después  de  tantas  sorpresas,  la  cosa  más  asombrosa! 
Esas  pinturas  contienen  con  frecuencia  más  de  cien  animales  de 
grandes  dimensiones,  no  siendo  posible  á  los  artistas  ejecutar  tales 
obras  más  que  alumbrándose  con  luz  artificial,  con  la  cual  sola- 
mente pudieron  verlas  los  moradores  de  las  cavernas.  ¿Por  qué, 
pues,  se  tomaban  la  molestia  de  realizar  esos  trabajos  artísticos? 
¿Era  'Jólo  para  encantar  la  mirada  de  los  cazadores  de  renos,  cuan- 
do por  la  noche  se  refugiaban  en  el  fondo  de  sus  grutas  y  nutrían- 
se con  los  productos  de  su  caza,  alumbrada  la  vivienda  con  la  luz 
de  las  lámparas  humosas,  en  las  que  ardía  la  grasa  del  reno  sacri- 
ficado por  ellos? 

No  es  posible  admitir  esa  hipótesis.  Antes  he  indicado  el  carác- 
ter mágico  de  las  obras  de  arte,  esculpidas,  grabadas  ó  pintadas 
por  el  hombre  primitivo.  Nos  muestran  los  primeros  pasos  de  la 
humanidad  en  la  senda  que  conduce  al  culto  de  los  animales 
(Egipto),  después  á  la  de  los  ídolos  en  forma  humana  (como  en 
Grecia),  y,  por  último,  á  la  de  la  divinidad  concebida  como  un 
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puro  espíritu.  El  estudio  de  la  religión  naciente  se  comprende,  en 
cierto  modo,  con  los  comienzos  del  arte.  Nacidos  en  apretado 
lazo,  el  arte  y  la  religión  siguen  unidos  estrechamente  durante 
largos  siglos;  su  afinidad  es  aún  sensible  para  aquellos  que  hoy 
día  reflexionan  sobre  esa  materia. 

BIBLIOGRAFÍA, —  Alex.  Bertrakd,  La  Gatile  avant  les  Gaulois ,  2.^  edición, 
París  ,  1891  (con  un  apéndice  de  M.  E.  Piette  sobre  la  edad  del  reno  y  las  cavernas  pire- 
naicas exploradas  por  éH;  G.  y  A.  de  Mortillet,  Le  Muse'e prchistorique ,  2.^  edición, 
París,  1903  (1.500  grabados);  S.  Reinach  ,  Alluvions  ci  cáveme  s ,  París,  1889;  -E-  Car- 
TAILHAC  ,  La  France  J>réhisioriqiie ,  París,  tSSq;  M.  Hoerxes  ,  Der  dilitviale  Mensch  in 
Europa,  Brunswick,  1903;  E.  Piette,  L' AtithroJ>ologie,  1904,  página  130. — Para  las  pin- 
turas descubiertas  en  las  cavernas  por  M.M.  RiviERE,  Capitán,  Breuil,  Cartailhac, 
\ex:\2,  Rtvue  mensuelle  de  I' Ecole  d'Antliropologie,  1902  y  siguientes,  y  L'AuihroJ>olo- 
gie,  1902-1905;  ^Cartailhac  y  Breuil,  Aliaintra  {L'Anthropologie,  1904,  página  625). 
Para  la  interpretación  de  esas  obras,  cf.  S.  Reinach,  L'Art  et  la  Magie  (L'Auihropolo- 
gie ,  1903,  pagina  257). 

Sobre  el  arte  de  los  primitivos  en  general:  E.  Grosse,  Les  Debuts  del'Art,  traducción 
francesa,  París,  1902.  Existe  una  traducción  en  castellano,  publicada  por  la  Biblioteca 
Sociológica  internacional ,  de  Henrich  y   Compañía,  Barcelona. 

Sobre  el  arte  de  los  niños:  J.  Sully,  Etudes  sur  l'eitface,  traducción  francesa,  Pa- 
rís, i8q8. 

Sobre  la  idea  del  arte  y  de  la  estética:  "\".  Cherbuliez  ,  L'Art  et  la  N ature ,  2.^  edi- 
ción, París,  1802;  G.  SÉA1LLES,  Essai  sur  le  Ge'iiie  da/is  I  Art,  2.^  edición,  París,  1807; 
M.  GUYAU,  L'Art  au  point  de  vue  sociologique,  5.^  edición,  París,  1901;  A.  Fouillke, 
La  Morale,  l'Art  et  la  Religión,  d'aprcs  Gjcyau,  3.^  edición,  París,  1901;  K.  Lange, 
Das  Wesen  der  Kiinst,  2  volúmenes,  Berlín,  1901. 

Sobre  el  método  en  la  historia  del  arte:  C.  Bertaux,  L'Hisioire  de  l'Art  et  les  CEuvres 
d'Art  (Revue  de  Synthése  historique,  1002). 
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LECCIÓN  SEGUNDA 

EL   ARTE   EN   LOS   PERÍODOS   DE   LA   PIEDRA 
PULIMENTADA   Y   DEL   BRONCE 

Extinción  del  arte  de  los  cazadores  de  renos.— Viviendas  primitivas  y  uten- 
silios de  pedernal. —  Ciudades  lacustres  y  utensilios  de  piedra  pulimen- 
tada.— Dólmenes,  Menhires,  Cromlechs. — Domesticación  de  los  animales 
y  el  cultivo  de  los  cereales. — Primer  empleo  de  los  metales. — La  edad  del 
bronce. — Los  túmulos  de  Gavrinis  en  Álorbihan  y  New-Grange,  en  Irlan- 
da.— Ausencia  de  las  formas  tomadas  del  reino  animal  en  el  decorado  de 
la  edad  del  bronce. —  Stonehenge. —  La  segunda  edad  de  la  piedra  en 
Egipto. — Arte  prefaraónico:  vasos  pintados  descubiertos  en  Abydos  y  en 
Negadah  (Alto  Egipto). — Arte  primitivo  en  el  Archipiélago  griego. — Babi- 
lonia y  Egipto  como  precursores  del  arte  clásico. 

Cl  final  de  la  civilización  de  los  ca3adores  de  renos  pavece  ser 
l->  que  fué  provocado  por  un  cambio  de  clima.  A  un  período  de 
frío  seco  sucedió,  á  consecuencia  de  algún  fenómeno  geológico 
todavía  obscuro,  una  época  de  lluvias  torrenciales  y  de  calores 
húmedos.  El  reno,  para  quien  el  clima  de  San  Petersburgo  es  ac- 
tualmente demasiado  cálido,  desapareció  ó  emigró;  las  cavernas, 
atravesadas  por  corrientes  de  agua  é  invadidas  con  frecuencia  por 
los  ríos  desbordados,  fueron  en  adelante  inhabitables;  algunas 
vastas  llanuras  se  convirtieron  en  pantanos.  Seguramente,  la  po- 
blación de  Francia  no  fué  aniquilada,  pero  puede  darse  como 
cierto  que  su  densidad  debió  disminuir  en  sumo  grado,  ora  por  la 
emigración,  ora  por  el  cambio  de  clima.  La  civilización  de  la  edad 
del  reno  desapareció.  Cuando  comienzan  á  encontrarse  en  Francia 
las  huellas  de  una  nueva  civilización,  se  nos  muestra,  al  principio, 
con  caracteres  groseros  y  miserables,  que  nos  permiten  adivinar 
las  catástrofes  que  habían  producido  su  aparición.  En  realidad, 
casi  es  una  nueva  humanidad  qu*e  comienza;  y  así  como  la  de  los 
tiempos  cuaternarios  había  empleado  miles  de  años  en  evolucio- 
nar hasta  llegar  á  producir  verdaderas  obras  de  arte,  precisa  toda- 
vía esperar  lo  menos  treinta  ó  cuarenta  siglos  antes  que  en  Fran- 
cia se  ejecuten  nuevamente  obras  de  arte  dignas  de  tal  nombre. 
Los  primeros  establecimientos  de  la  época  actual  (en  el  sentido 
geológico  de  esta  palabra)  son  los  campos  ó  restos  de  ciudades 
en  los  que  se  han  encontrado,  sobre  todo,  instrumentos  de  silex, 
de  un  tipo  primitivo,  llamados  leznas,  y  también  algunos  fragmen- 
tos de  alfarería  muy  grosera,  adornada  con  incisiones.  Esto  cons- 
titu)'e  un  progreso  industrial,  puesto  que  los  artistas  de  la  edad 
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del  reno  no  conocieron  la  alfarería.  Más  tarde,  entre  los  años  4000 
y  3000  antes  de  Jesucristo,  aparecieron  las  ciudades  lacustres  ó  pa- 
lafitos, con  sus  habitaciones  montadas  sobre  estacas,  que  sirvieron 
de  lugar  de  refugio  y  de  talleres,  y  cuyas  primeras  huellas  se  han 
encontrado  en  las  orillas 
(le  los  lagos  de  Suiza  y 
Francia.  La  civilización 
(le  estas  ciudades  nos  es 
muy  conocida,  gracias  á 
los  miles  de  objetos  tra- 
bajados y  á  los  residuos 
diversos  conservados  en 
el  fondo  fangoso  de  los 
lagos.  Entre  dichos  obje- 
tos se  encuentran,  al  lado 
de  obras  de  alfarería  he- 
chas á  mano,  hachas  de 
piedra  pulimentada,  con 
un  contorno  que  en  oca- 
siones es  elegante;  armas, 
utensilios  y  arracadas, 
pero  nada  aún  que  pueda  calificarse  de  obra  de  arte.  Esta  e'poca 
de  la  piedra  [)ulimentada,  que  vio  levantarse  las  ciudades  lacustres, 
es  la  misma  durante  la  cual  los  hombres  comenzaron  á  construir 
en  otras  regiones  de  Europa,  especialmente  en  Bretaña,  en  las  Ce'- 
vennes,  en  Inglaterra,  Dinamarca  y  Suecia,  esas  enormes  tumbas 
de  piedra  no  escuadrada  llamadas  dólmenes  (fig.  6),  y  á  levantar 
esos  obeliscos  llamados  inoihires,  esos  círculos  de  piedras  en  bru- 
to designados  con  el  nombre  de  cromlechs,  y,  finalmente,  las  gran- 
des alineaciones  de  piedra,  como  las  de  Carnac  (fig.  7).  La  prueba 


FíG.  6. 


Dolmen  de  Korkonno. 

{Morbihan) . 


Fig.  7. —  Ringleras  de  Carnac 

(Morbihan). 
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de  que  los  dólmenes  son  contemporáneos  de  las  ciudades  lacustres 
más  antiguas,  reside  en  que  se  encuentran,  bajo  unos  y  otras,  ha- 
chas pulimentadas  y  apenas  rastros  de  metal. 

La  fase  de  la  historia  de  la  humanidad  de  que  tratamos  es  nota- 
ble por  dos  novedades  de  una  importancia  capital:  la  domestica- 
ción de  los  animales  y  el  cultivo  de  los  cereales.  Se  han  encontrado 
cereales  carbonizados  y  montones  de  estiércol  en  el  fondo  de  las 
aguas  donde  se  levantaban  los  palafitos,  y  es  más  que  probable 
que  la  civilización  de  los  constructores  de  dólmenes  fuera  análoga 
á  la  de  los  habitantes  de  las  ciudades  lacustres.  No  es  de  nuestra 
incumbencia  averiguar  cómo  nació  en  el  hombre  la  idea  de  do- 
mesticar á  los  animales  y  de  sembrar  el  trigo,  la  cebada,  el  maíz 
y  el  lino;  basta  hacer  constar  que  estos  inmensos  progresos  se  rea- 
lizaron antes  del  descubrimiento  de  los  metales. 

Siguieron  construyéndose  ciudades  lacustres  y  levantando  dól- 
menes, aun  después  que  el  hombre  comenzó  á  recoger  el  oro  y  el 
cobre,  primeros  metales  que  conoció.  Algo  más  tarde  el  descu- 
brimiento del  estaño,  y  alguna  feliz  casualidad  que  hizo  se  le  fun- 
diera juntamente  con  el  cobre,  dieron  al 
hombre  la  posesión  de  un  nuevo  metal, 
el  bronce,  que  produjo  en  la  civilización 
material  grandes  resultados  de  progreso. 
Existen  ciudades  lacustres  de  la  edad 
del  bronce,  en  las  que  aparecen  hachas, 
espadas  y  ornamentos  de  metal  que  ates- 
tiguan una  habilidad  técnica  muy  adelan- 
tada. Pero  en  los  dólmenes  nunca  se  han 
descubierto  más  que  pequeños  objetos 
de  broce,  muy  sencillos,  tales  como  per- 
las, botones  y  cuchillos,  lo  cual  nos  mues- 
tra que  debió  dejarse  de  enterrar  á  los 
muertos  bajo  los  dólmenes  antes  de  la 
época  que  presenció  el  abandono  de  las 
ciudades  lacustres  (¿looo  años  antes  de 
Jesucristo?). 

La  ausencia  total  de  verdaderas  obras 
de  arte  en  esta  época  es  cuestión  que  ad- 
mira á  los  arqueólogos.  Salvo  algunas 
míseras  figurillas  de  tierra  cocida  y  al- 
gunos menhires  groseramente  esculpidos 
recordando  la  figura  humana  (fig.  8),  no  existe  ninguna  imagen  de 
animal  ú  hombre.  En  cambio,  la  decoración  lineal  está  muy  des- 
arrollada. En  el  islote  de  Gavrinis,  en  la  costa  de  Morbihan,  se 
levanta  uno  de  esos  grandes  amontonamientos  de  tierra,  llamados 
j  2 


Fig.  8.— Menhir  esculpido. 
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FiG.    9.  —  Bloques    de    granito 

CON   ADORNOS   GRABADOS. 

(Forman  parte  del  pasadizo  que  existe  en  el  interior 

de    un    túmulo ,  en    Gavrinis). 

{Morbihan). 


túmulos.  En  su  interior  hay  un  dolmen,  al  que  conduce  una  larga 
avenida  bordeada  de  bloques  enormes  de  granito.  Estos  bloques 
están  cubiertos  de  extraños  dibujos,  ejecutados  con  ayuda  de 
herramientas  de  silex, 
debiendo  costar  á  sus  au- 
tores un  tiempo  y  un  es- 
fuerzo infinitos  (fig.  9). 
Entre  los  dibujos  los  hay 
representando  algunas 
hachas,  pero  no  se  en- 
cuentra nada  que  se  ase- 
meje á  un  ser  viviente. 
En  Irlanda,  cerca  de 
Dublín,  se  conoce  un 
monumento  análogo,  el 
de  New-Grange,  cuyas 
paredes  están  adornadas 
con  grabados  muy  pare- 
cidos á  los  de  Gavrinis  y 
aun  quizá  más  antiguos. 
En  Dinamarca,  Suecia, 
España,  Portugal  y  en  todos  los  lugares  donde  todavía  se  levan- 
tan grandes  dólmenes,  las  representaciones  de  la  vida  humana  y 

animal  faltan  igualmente. 

La  existencia  del  arte  en  la 
edad  del  bronce  se  manifiesta 
\)0x  la  forma  elegante  de  los  ob- 
jetos, lanzas,  espadas,  puñales, 
brazaletes,  vasos,  etc.,  y  también 
por  su  ornamentación  puramen- 
te lineal,  formada  por  los  llama- 
dos dientes  de  lobo,  triángulos, 
zig-zags,  rectángulos,  zonas  pun- 
teadas, círculos  concéntricos  y 
mil  combinaciones,  á  veces  muy 
ingeniosas,  que  muestran  el  ins- 
tinto decorativo  de  los  alfareros 
y  broncistas  de  aquel  tiempo 
(figura  10).  Pero  siempre  y  ex- 
clusivamente el  ornamento  li- 
neal es  el  que  prevalece,  como 
si  alguna  ley  religiosa  ó  algtín  temor  á  mágicos  maleficios  hubiera 
prohibido  representar  á  los  hombres  y  á  los  animales.  En  la  Euro- 
pa occidental,  descontadas  un  corto  número  de  excepciones  sin 
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Fig.  10.  —  Brazalete  de  bronce 

descubierto  en  réallon 

(Alpes). 

{Museo  de  Saint-Gcnnain). 
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importancia,  ocurre  otro  tanto  durante  bastantes  siglos  y  aun  des- 
pués de  la  introducción  de  las  armas  y  herramientas  de  hierro.  Lo 
más  que  llegó  á  ocurrir  fué  que  los  galos,  antes  de  la  conquista  de 
Galia  por  César  (hacia  el  año  50  antes  de  Jesucristo),  fabricaron 
algunas  figuras  de  animales  en  bronce  y  acuñaron  algunos  tipos, 
más  ó  menos  informes,  sobre  sus  monedas;  pero  para  que  en 
estas  obras  apareciese  algo  nuevo,  dándoles  el  carácter  de  obras 
de  arte  plástico,  fué  preciso  que  los  galos,  excelentes  obreros  del 
metal  y  notables  esmaltadores,  estudiasen  en  la  escuela  de  los  ar 

tistas  romanos,  discípulos 
á  su  vez  de  los  griegos. 
En  la  Gran  Bretaña  y 
en  la  Alemania  actual 
fueron  igualmente  la  con- 
quista ó  el  comercio  ro- 
mano los  que  introduje- 
ron, con  algún  retraso,  el 
conocimiento  de  los  mo- 
numentos figurados;  Sue- 
cia  y  Dinamarca  comen- 
zaron á  producirlos  hacia 
la  época  de  la  ruina  del 
Imperio,  hasta  la  cual  no 
cesaron  de  fabricar  ar- 
mas, ornamentos  y  vasos 
de  metal,  decorados  con 
una  asombrosa  variedad 
de  motivos  lineales  (figu- 
ra 11).  Todo  esto  es  ya 
arte,  puesto  que  es  un  lujo  y  un  juego,  pero  es  un  arte  incom- 
pleto, al  que  falta  la  imitación  de  la  naturaleza  viviente. 

Los  dólmenes  y  los  menhires  constituyen  las  primicias  de  la 
arquitectura,  pero  de  una  arquitectura  digna  apenas  de  tal  nom- 
bre, porque  la  decoración  es  rara  en  ella,  y  los  elementos  que 
entran  en  la  construcción  no  tienen  más  cualidad  que  su  pesada 
solidez.  El  único  monumento  de  este  género  que  presenta  una 
apariencia  artística  es  el  círculo  de  trilitos,  formados  cada  uno  de 
éstos  por  dos  montantes  y  un  dintel,  y  que  existe  en  Stonehenge, 
en  Inglaterra,  debiendo  observarse  que  las  piedras  aparecen  ya 
escuadradas,  y  que  dicho  monumento  no  es  anterior  á  la  edad  del 
bronce  (ñg.  12).  Después  de  la  edad  del  bronce,  la  Europa  occi- 
dental no  conoce  otras  construcciones  en  piedra  más  que  las  mu- 
rallas de  defensa;  las  habitaciones,  y  hasta  los  templos,  eran  de 
madera.  También  fué  la  conquista  romana  la  que  llevó  á  la  Galia 


FlG.   II, 


Placa  de  bronce  encontrada 
en  suecia. 

(Musco  de  Stokolino). 
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los  primeros  modelos  de  arquitectura.  Todo  lo  dicho  nos  muestra 
que,  aun  cuando  el  genio  de  las  artes  floreció  en  Francia  muchos 


FlG.    12. —  Los    TRILITOS    DE   StONEHENGE,   CERCA    DE    SaLISBURY. 
(Cliché  Spooncr). 

miles  de  años  antes  de  la  Era  cristiana,  experimentó,  durante  cua- 
renta siglos  por  lo  menos,  un  largo  eclipse,  entregándose  del  todo 
á  un  sentimiento  decorativo  que  desterraba  la  representación  de 
la  vida. 

Por  fortuna  no  ocurrió  otro  tanto  en  las  costas  orientales  del  ^le- 
diterráneo.  Se  han  encontrado  en  Egipto  y  en  las  costas  de  Asia 
hachas  de  piedra  análogas  á  las  de  Saint-Acheul;  pero  hasta  el  pre- 
sente nada  autoriza  á  decir  que  el  arte  se  desarrollara  en  aquellas 
regiones  en  los  tiempos  cuaternarios,  puesto  que  nada  conocemos 
en  ellas  que  se  parezca  á  los  maravillosos  dibujos  de  nuestros  ca- 
zadores de  renos.  En  cambio,  la  segunda  época  de  la  piedra  se 
caracterizó  en  Egipto  por  una  civilización  intensa  y  rápida  en  sus 
progresos.  Todavía  es  poco  conocida  en  Babilonia;  pero  gracias  á 
las  recientes  investigaciones  de  Morgan,  Amélineau  y  Flinders 
Petrie,  en  Egipto,  sabemos  que  en  este  país,  antes  del  uso  del 
bronce  y  del  hierro,  se  fabricaron  por  millares  los  vasos  adorna- 
dos con  pinturas,  los  grandes  cuchillos  de  silex  de  un  trabajo  ad- 
mirable, los  objetos  de  lujo  y  de  adorno  en  marfil  de  hipopótamo 
y  en  esquisto  y  los  vasos  de  piedras  duras.  Antes  de  comenzar  la 
época  de  los  Faraones,  que  es  la  de  la  introducción  del  metal, 
Egipto  poseía,  á  falta  de  una  arquitectura,  una  industria  muy  ade- 
lantada, á  la  que  no  arredraba  reproducir,  por  la  pintura,  en  tierra 
cocida,  en  marfil  y  en  esquisto,  figuras  de  hombres  y  animales  y 
hasta  de  vegetales.  Es  innegable  que  estos  ensayos  son  sumamen- 
te groseros,  y  que  los  hombrecillos  dibujados  ó  grabados  por  los 
egipcios  de  la  edad  de  piedra,  semejan  á  los  croquis  de  los  salva- 
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jes;  pero  los  salvajes  de  Egipto  tenían  una  habilidad  manual  muy 
superior  á  la  de  sus  contemporáneos  occidentales,  y  el  arte  no  se 

reducía  para  ellos  á  la  decoración 
lineal. 

Véase  el  cuchillo  de  silex,  orna- 
mentado con  una  lámina  de  oro 
grabada,  que  pertenece  al  Museo 
del  Cairo  (fig.  13).  El  oro,  metal 
que  se  encuentra  en  estado  nativo, 
fué  conocido  desde  la  época  de  la 
piedra,  y  hasta  quizá  este  metal  hizo 
nacer  la  idea  de  buscar  y  trabajar 
otros.  El  estilo  de  los  animales,  ser- 
pientes, leones  y  antílopes  que  de- 
coran el  cuchillo  citado,  es  en  un 
todo  diferente  al  que  prevaleció  en 
el  Egipto  faraónico;  pero  es  ya  un 
estilo,  con  su  preocupación  de  bus- 
car el  carácter  y  la  vida. 

Téngase  en  cuenta,  sin  embargo, 
que  este  objeto  es  de  una  calidad 
excepcional.  Para  formarse  una  idea 
del  arte  egipcio  primitivo,  precisa 
contemplar  las  figuras  de  los  vasos 
encontrados  en  gran  número  en  las 
necrópolis  de  Abydos  y  de  Négadah  (Alto  Egipto).  Algunos  están 
decorados  con  cuadros  representando  avestruces  y  barcas  del 
Nilo,  llevando  estas  insignias  en  la  proa  y  en  la  popa;  también  se 
encuentran  figuras  humanas  en  actitud  de  adoración  ó  de  dolor 

(figura  14).  También  po- 

seemos  otros  ejemplos 
de  estas  actitudes  en  las 
figuras  de  tierra  cocida 
de  Négadah,  que  parece 
están  cubiertas  de  tatua- 
jes. En  la  misma  necró- 
polis se  han  hallado  figu- 
rillas de  marfil  y  de 
esquistos  que  son,  sin 
duda,  de  una  época  pro-  ^^^  14.- Pinturas  de  vasos  egipcios 
xuna  al  año  4500  antes  primitivos. 

de  Jesucristo.  ^^^,,,,,  ¿^i  cairo). 

En  las  capas  profundas     Morgan,    Recherches  stir  les  Origines  de  l'Égypte, 

de  las  ruinas  de  la  ciudad  tomo  11.  (Leroux,  editor) 

16 


Fig.  13. —  Cuchillo  de  sílex 
con  vaina  de  oro. 

{Museo  del  Cairo). 

Mor  GAS,  Recherches  sur  les  Origin.es 

de  l'Égypte,  t.  I.  (Leroux,  editor). 
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de  Troya,  exploradas  por  Schlienmann,  así  como  en  las  tumbas 
muy  arcaicas  del  Archipiélago,  se  han  encontrado  vasos  y  figuri- 
llas primitivas  que  pueden  compararse  á  las  de  Egipto,  aunque  en 
realidad  no  tengan  nada  de  imitaciones.  También  en  dichos  luga- 
res la  civilización  de  la  edad  de  piedra,  sin  ser  propiamente  artís- 
tica, muestra  otros  elementos  que  no  son  los  propios  de  un  estilo 
simplemente  decorativo.  En  cambio,  en  las  costas  orientales  del 
Mediterráneo  no  se  ha  conocido,  en  la  época  del  bronce,  un  estilo 
de  decoración  geométrica  tan  desarrollado  como  el  del  Occidente 
y  Norte  de  Europa.  De  una  manera  análoga  el  arte  musulmán, 
que  se  abstiene  de  representar  la  figura  humana,  ha  llevado  la 
ciencia  de  la  ornamentación  más  lejos  que  la  edad  media  occi- 
dental. 

Hemos  llegado  próximamente  al  año  4000  antes  de  la  Era  cris- 
tiana. En  esta  época,  Babilonia  y  Egipto  se  colocan  á  la  cabeza  de 
la  civilización  y  preparan  el  florecimiento  del  arte  clásico.  A  par- 
tir del  año  2500  próximamente,  se  forma  un  nuevo  centro  de  acti- 
vidad en  el  Archipiélago,  el  cual  se  desarrollará  con  una  sorpren- 
dente rapidez.  Tras  un  eclipse  ocurrido  hacia  el  año  1000,  Grecia 
comenzará  su  ascensión  triunfal  hacia  el  arte  de  Fidias  y  de  Pra- 
xíteles.  Será  necesario  que  Grecia  sea  conquistada  por  Roma,  y 
que  Roma  conquiste  parte  del  mundo  antiguo,  para  que  toda  Ita- 
lia y  el  Occidente  de  Europa  participen  al  fin  de  esta  luz.  Luego 
se  extinguirá  en  Grecia,  como  ya  había  ocurrido  en  Egipto  y  en 
Asiria,  para  brillar  tras  un  nuevo  eclipse  en  la  Europa  occidental, 
que  llegó  á  ser  desde  el  año  1000  después  de  Jesucristo,  y  aun 
hoy  sigue  siendo,  la  patria  del  arte.  Éstas  ligeras  indicaciones 
marcan  las  divisiones  de  nuestro  asunto  y  sirven  de  preparación  á 
su  desarrollo,  en  el  que  vamos  á  entrar. 
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1898,  página  500. — Edad  del  bronce  en  el  Occidente  y  Norte  de  Europa:  O.  MoNTELiUS, 
ChroHologie  der  aeltesten  Bronzeseit,  Brunswick,  iqoo;  Les  temps  préhistoriques  en  Siiéde, 
traducción  francesa  de  S.  Reixach,  París,  1895;  La  Chronologie préhistoriqíie  en  Frunce 
{L^ Antliropologie,  1901,  página  609);  Orient  und  Europa,  Berlín,  1901;  Die  aeltereii 
Kulticrperioden  im  Orient  und  in  Europa,  tomo  I,  Stokolmo,  1Q03;  M.  Hoerses,  Urges- 
chichte  der  bildenden  Kunst  in  Europa,  Viena,  189S;  J.  Romillt  Allex,  Ccltic  art,  Lon- 
dres, 1904. — Egipto  prehistórico:  J.  de  ISIorgan,  Recherches  sur  les  origines  de  l'EgyHe, 
2  volúmenes,  París,  1890,  1897;  W.  Budge,  Egypt  in  the  neolithic  and  archaic  periods, 
Londres,  1002;  J.  Capart,  Les  debuts  de  I' art  en  Egypte,  Bruselas,  1004  (nueva 
edición  en  inglés,  Londres,  1905);  S.  Reinach,  U Anthropologie,  1807,  página  327. — 
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LECCIÓN   TERCERA 
EGIPTO,    CALDEA   Y   PERSIA 

El  arte  en  el  Egipto  faraónico.  —  El  renacimiento  saita.  —  Caracteres  del  arte 
egipcio.  —  Templos  egipcios.  —  Karnak.  —  Escultura  y  pintura  egipcia: 
estatuas,  figulinas,  bajo  relieves  y  pinturas  de  las  tumbas.— El  Escriba  del 
Louvre.  —  Convencionalismos  en  el  arte  egipcio.  —  La  ley  de  la  frontali- 
dad-,  de  Lange.  —  Motivos  decorativos  en  el  arte  egipcio.- — ^La  teoría  de  la 
expansión  del  arte  egipcio.^ — Arte  caldeo:  monumentos  de  Tello,  cerca  de 
Bassorah.  — Arte  asirlo:  los  bajo  relieves  del  palacio  de  Nínive.  —  Palacios 
asirios.  —  Tipos  de  templos  asirlos.  —  Arte  persa:  palacios  de  Susa  y  de 
Persópolis. — El  Friso  de  los  arqueros,  en  el  Louvre. — El  arte  heteo,  basado 
en  el  asirlo. — Los  fenicios:  ausencia  de  arte  en  este  pueblo  y  dominio  del 
comercio  y  la  industria.  —  El  arte  judaico  derivado  del  asirlo.  —  Falsas 
creencias  sobre  la  antigüedad  remota  del  arte  de  la  India  y  de  la  China. — 
Influencias  de  la  escultura  griega  en  la  antigua  escultura  china. 

EL  arte  del  Egipto  histórico,  el  de  los  faraones,  comenzó  hacia 
el  año  4000  antes  de  Jesucristo.  De  4000  á  3000,  próxima- 
mente, florece  el  Antiguo  Imperio;  de  3000  á  2000,  el  Imperio 
Medio,  destruido  por  la  invasión  de  los  pastores  del  desierto  ó 
hicsios;  luego,  de  1700  á  neo,  existió  el  Nuevo  Imperio.  Co- 
mienza entonces  un  largo  período  de  decadencia,  interrumpido 
sólo,  de  720  á  525,  por  un  brillante  renacimiento,  bajo  el  domi- 
nio de  los  faraones  originarios  de  Sais  (período  saita).  En  el 
año  525,  el  Egipto  fué  conquistado  por  los  persas;  en  332,  por 
Alejandro;  más  tarde  cae  bajo  el  poder  de  Roma,  y  luego  estable- 
cen alh'  su  dominación,  sucesivamente,  los  árabes,  los  turcos,  los 
franceses  y  los  ingleses.  A  partir  del  año  525  antes  de  Jesucristo, 
el  Egipto  jamás  volvió  á  recobrar  su  independencia;  pero  en  nues- 
tros días  ha  logrado  alcanzar  la  prosperidad  material  que  tuvo  en 
tiempos  de  su  antiguo  esplendor. 

La  historia  del  arte  egipcio,  que  gracias  á  sus  monumentos  po- 
demos conocer  en  un  período  de  más  de  cuarenta  siglos,  presenta 
ciertos  caracteres  invariables:  de  un  lado,  una  habilidad  técnica 
que  jamás  fué  superada;  de  otro,  una  impotencia  incurable  en  sus- 
traerse á  los  convencionalismos  arcaicos  para  poder  elevarse  hasta 
la  libertad  en  la  belleza. 

El  pueblo  egipcio  fué  el  primero,  entre  todos,  que  construyó 
grandes  edificios  de  piedra,  con  vastas  salas,  sostenidos  sus  techos 
por  columnas  y  alumbradas  aquéllas  lateralmente  en  la  parte  su- 
perior. Tal  es  la  sala  del  templo  de  Karnak,  en  Tebas  (fig.  15), 
sostenidos  sus  techos  por  134  columnas,  de  las  cuales  muchas 
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FiG.  15.— Sala  hipóstola  del  templo 
DE  Karnak. 

(Reconsirucción  de  Ch.   Chipiez). 


tienen  una  elevación  de  21  metros  (Nuevo  Imperio).  El  Egipto 
tuvo  templos  más  grandes  que  el  Partenon  de  Atenas;  pero  esos 
pesados  edificios  imponen 
sólo  por  la  masa;  están  de- 
corados sin  sobriedad  y  á 
veces  sin  gusto.  El  defecto 
más  sensible  del  templo 
egipcio  es  el  de  ser  muy 
largo,  dada  su  altura,  y 
ofrecer,  visto  al  exterior,  un 
predominio  completo  de 
macizos  sóbrelos  vanos.  En 
este  sentido  el  templo  egip- 
cio y  la  catedral  gótica  pre- 
sentan el  contraste  más 
completo,  pues  en  ésta  son 
los  vanos  los  que  predomi- 
nan excesivamente;  sólo  el  arte  griego  y  el  del  Renacimiento  su- 
pieron encontrar  el  justo  medio. 

El  historiador  griego  Diodoro,  dijo  que  los  egipcios  considera- 
ban sus  casas  como  lugares  de  paso  y  sus  tumbas  como  mansiones 
eternas.  Tan  cierto  es  esto,  que  el  arte  del  Egipto  nos  es  conocido 
principalmente  por  sus  monumentos  funerarios,  ya  sean  éstos  las 
enormes  pirámides  de  piedra  ó  de  ladrillo  reservadas  á  los  reyes, 
ya  sean  las  capillas  funerarias  construidas  sobre  la  tierra  ó  en 

cavernas  abiertas  en  la 
roca.  Las  sepulturas  de 
los  ricos  estaban  adorna- 
das en  el  interior  con  es- 
culturas, pinturas  y  bajo 
relieves;  eran  verdaderos 
templos,  en  los  cuales  el 
muerto  sustituía  al  dios. 
El  Egipto  nos  ha  de- 
jado millares  de  estatuas 
en  piedra,  bronce  y  barro 
cocido,  desde  los  colo- 
sos, como  la  esfinge  ve- 
cina de  las  grandes  pi- 
rámides (fig.  16),  T  las 
estatuas  reales  de  Ipsam- 
bul,  cuya  altura  se  acerca 
á  los  20  metros,  hasta  las  figulinas  de  dimensiones  minúsculas  que 
llenan  las  vitrinas  de  nuestros  Museos.  Estas  imágenes  representan 
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Fig.  16.— La  pirámide  de  Chéops 
Y  LA  gran  Esfinge. 

{Cercanías    del    Cairo).         p 
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FiG.  17.— Bajo  relieve  egipcio,  en  Abydos. 

Anubis  con  cabeza  de  chacal 

y  HoRus  CON  cabeza  de  halcón. 


dioses  y  diosas,  teniendo  con  frecuencia,  en  vez  de  cabeza  huma- 
na, la  de  uno  de  los  animales  de  la  mitología  egipcia;  otras  esta- 
tuas representan  hom- 
bres, mujeres  y  niños, 
aislados  ó  formando  gru- 
pos; y,  por  último,  otras 
son  representativas  de 
animales  fantásticos  ó 
reales. 

Los  bajo  relieves  y  las 
pinturas  ofrecen  una  va- 
riedad de  asuntos  aún 
más  grande;  la  mayoría 
reproducen  las  victorias 
de  los  faraones,  las  inter- 
minables ceremonias  del 
culto,  las  escenas  de  la 
vida  cotidiana  ó  el  viaje 
de  las  almas  al  país  de 
los  muertos  (fig.  17).  Los 
fondos  de  paisaje  abun- 
dan bastante;  pero  como  quiera  que  los  egipcios  ignoraban  la 
perspectiva,  sus  vistas  del  campo  ó  de  los  jardines  se  extienden 
sobre  las  paredes  sin  escorzos  y  sin  dife- 
rencia de  planos. 

La  impresión  primera  que  se  recibe  al 
visitar  un  Museo  de  arte  egipcio  es  que 
todos  los  personajes  allí  representados  se 
parecen,  y  sorpréndese  el  visitante  ante  el 
hecho  de  que  el  arte  de  un  pueblo  haya 
podido  ser  tan  uniforme  en  el  transcurso 
de  muchos  siglos.  Pero  un  estudio  más 
atento  hace  ver  las  diferencias  que  existen 
entre  unas  obras  y  otras.  En  el  Antiguo 
Imperio,  las  figuras  son  rechonchas  y  to- 
madas más  directamente  del  natural  que 
en  períodos  sucesivos  (fig.  18);  el  admira- 
ble Escriba  sentado,  del  Museo  del  Louvre, 
esculpido  en  piedra  calcárea,  sería  una  ver- 
dadera obra  maestra  si  el  artista,  muy  hábil 
en  reproducir  las  formas  del  cuerpo,  hubie- 
ra sabido  dar  á  la  enérgica  cabeza  de  esa 
escultura  una  expresión  de  vida  interna 
(fig.  19).  A  partir  del  Imperio  Medio,  las  {Museo  dd  Cairo). 
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Fig.  18.— Estatua 

EN  madera 

llamada  Cheikh  el  Belea 
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FiG.  19. —  El  Escriba  sentado 

{Museo  del  Louvre). 


figuras  se  alargan,  el  modelado  llega  á  ser  más  fino  y  falto  de 
vigor;  el  arte  se  orienta  hacia  una  elegancia  que,  si  algunas  veces 
es  encantadora  (fig.  20),  con  fre- 
cuencia no  pasa  de  ser  superficial 
y  vulgar.  Esas  tendencias  se  acu- 
san aún  más  en  el  Nuevo  Imperio, 
que  es  la  época  del  arte  académi- 
co egipcio,  caracterizado  por  una 
prodigiosa  habilidad  técnica 
puesta  al  servicio  de  un  estilo 
convencional  y  poco  expresivo. 
En  la  época  saita,  las  tradiciones 
del  Antiguo 
Imperio  se  res 
tablecen  de 
nuevo,  gracias 
á  una  reacción 
política  contra 
las  influencias 
extranjeras.  El 
arte  egipcio 
produce  en- 
tonces obras  maestras  como  la  cabeza  en  basal- 
to, del  Louvre  (fig.  21),  la  cual,  por  su  perfec- 
ción realista 
en  el  mode- 
lado, puede 
compararse 
con  los  más 
hermosos  re- 
tratos de  los 
pintores  fla- 
mencos del 
siglo  XV,  por 
ejemplo,  el  del  Ho?iibre  de  los 
claveles  y  el  del  Ca?W7iigo  Va/, 
Faele,  de  Van  Eyck. 

De  todos  modos,  esa  impresión 
primera  de  enojosa  uniformidaa 
que  recibe  el  que  visita  una  sala 
de  antigüedades  egipcias,  no  deja 
de  estar  justificada  en  parte.  El 
arte  egipcio,  en  su  larga  vida,  no 
se  libró  de  ciertos  convenciona- 


FiG.  20. — La  dama 
Takoushit. 

{Bronce  egipcio 
del  Museo  de  Atenas). 
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Fig.  21.— Retrato  de  la  época 

SAITA. 

{Museo  del  Louvre), 
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lismos.  Existe,  en  primer  término,  lo  que  se  ha  llamado  por  el 
arqueólogo  danés  Lange,  la  ley  de  la  f}-ontalidad.  Todas  las  figu- 
ras, estén  de  pie  ó  hállense  sentadas,  inmóviles  ó  en  marcha,  se 
presentan  exactamente  de  frente;  la  parte  superior  de  la  cabeza,  el 
nacimiento  del  cuello  y  el  centro  del  cuerpo,  encuéntranse  en  un 
mismo  plano  vertical;  toda  desviación  de  la  columna  vertebral,  es 

decir,  toda  inclinación  hacia  la 
derecha  ó  hacia  la  izquierda,  está 
prohibida.  Cuando  varias  figuras 
se  agrupan  en  un  mismo  pedestal, 
los  ejes  verticales  de  sus  cuerpos 
son  exactamente  paralelos  (figu- 
ra 22).  En  segundo  lugar,  todas 
las  figuras,  inmóviles  ó  en  marcha, 
apoyan  el  peso  de  su  cuerpo  sobre 
las  plantas  de  los  pies;  jamás  un 
escultor  egipcio  representó  un 
personaje  sosteniéndose  éste  so- 
bre una  sola  pierna  y  tocando  el 
suelo  con  la  punta  del  otro  pie. 
Casi  siempre  los  hombres  mar- 
chan avanzando  la  pierna  izquier- 


FiG.   22.— Grupo    egipcio 

EN   PIEDRA   CALCÁREA. 

(Museo  del  Louvre). 


-  da;  las  mujeres  y  los  niños  están 
ordinariamente  en  reposo  y  las 
piernas  hállanse  unidas.  En  los 
bajo  relieves  y  en  las  pinturas  los 
personajes  están  representados  de 
perfil,  salvo  raras  excepciones,  pero  con  esa  particularidad  singu- 
lar de  tener  los  ojos  y  las  espaldas  puestos  de  frente  (fig.  17).  He 
aquí  verdaderas  inverosimilitudes;  aún  hay  más.  Las  pinturas,  apli- 
qúense sobre  estatuas  ó  sobre  relieves,  ó  ejecutadas  sobre  una  su- 
perficie plana,  no  son  otra  cosa  que  una  simple  coloración  sin 
gradaciones  ni  mezcla  de  tonos  y  claro  obscuro.  La  perspectiva 
ignóranla  hasta  tal  punto,  que  cuando  dos  personajes  están  colo- 
cados uno  al  lado  del  otro,  el  segundo  hállase  generalmente  dibu- 
jado siguiendo  el  contorno  del  primero.  Así,  las  composiciones  de 
los  egipcios,  esculpidas  ó  pintadas,  realmente  apenas  si  merecen 
este  nombre,  pues  faltan  en  ellas  toda  idea  de  agrupamiento  y  de 
hermosa  ordenación;  no  pasan  de  ser  conjuntos  de  motivos,  que 
son,  con  relación  á  las  composiciones  del  arte  griego,  lo  que  es  la 
más  árida  de  las  crónicas  con  relación  á  la  Historia. 

Exceptuando  la  arquitectura  monumental,  en  la  que  dieron  el 
ejemplo  de  las  grandes  construcciones,  el  más  hermoso  presente 
que  hicieron  los  egipcios  al  arte  fué  su  sistema  de  decoración.  De 
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FiG.  23.— Esfinge  egipcia  en  granito  rosa. 

(Museo  del  Loiivre). 


todos  los  tipos  esculturales  que  crearon,  uno  solo,  el  de  la  Esfin- 
ge, ó  sea  león  con  cabeza  humana,  es  el  que  ha  seguido  reprodu- 
ciéndose (fig.    23);  y  los  

motivos  decorativos  que 
hizo  el  Egipto  utilizando 
la  flora  del  Nilo,  y  princi- 
])almente  sus  plantas  fa- 
voritas, el  loto  y  el  papi- 
ro, los  hemos  guardado 
como  un  rico  presente  ar- 
tístico, sin  transformarlo 
apenas.  Extraños  en  pre- 
sencia de  los  bajo  relieves 
egipcios  ó  de  sus  estatuas, 
saludamos  como  imáge- 
nes casi  familiares  un  gru- 
po decorativo  de  ese  viejo 
pueblo  (fig.  24).  Por  esta 
razón  las  admirables  joyas  egipcias  han  podido  inspirar,  sin  asomos 
de  arcaísmo,  á  nuestros  orfebres  y  cinceladores. 

En  resumen:  si  se  quiere  expresar  con  una  frase  el  carácter  del 
arte  del  Egipto,  podrá  decirse  que  responde,  sobre  todo,  á  la  idea 

de  duración.  La  Naturaleza,  en 
primer  término,  ha  hecho  que 
todo  dure  en  ese  país,  desde  el 
duro  granito  hasta  los  objetos 
más  frágiles  de  madera  y  de  tela, 
que  conserva  la  sequedad  del 
clima.  Y  es  que  el  pueblo  egipcio 
estaba  enamorado  de  esa  idea  de 
la  duración  de  las  cosas.  Cons- 
truyó tumbas  gigantescas,  como 
las  Pirámides,  que  desafían  el 
poder  destructor  del  tiempo;  tem- 
plos sostenidos  con  innumerables 
y  sólidas  columnas  y  muros  in- 
clinados como  terraplenes;  em- 
balsamó á  los  cadáveres  para 
conservarlos  eternamente;  colo- 
có á  su  lado,  en  las  tumbas,  esta- 
tuas y  figulinas  de  materias  raras 
que  debían  servirle  de  compañía, 
y  aun  reemplezar  á  la  momia,  si 
ésta  llegaba  á  ser  destruida  ó  des- 
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Fig.  24.— Ornamentación  egipcia. 
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apaTecíá  de  allí;  esculpió  ó  pintó  sobre  las  paredes  de  los  templos 
y  de  las  tumbas  escenas  históricas,  religiosas  ó  familiares  que  de- 
bían perpetuar  el  recuerdo  de  la  historia  de  los  dioses,  los  grandes 
hechos  de  los  reyes,  el  ritual  ó  la  vida  cotidiana  de  aquel  pueblo. 
A  esa  idea  de  la  duración  se  une,  naturalmente,  el  respeto  á  la 
tradición  y  al  pasado.  El  arte  egipcio  no  quedó  estacionado,  pues 
todo  lo  que  lleva  en  sí  elementos  de  vida  no  puede  dejar  de  mu- 
dar, pero  estuvo  sujeto  á  convencionalismos  y  fórmulas;  no  encon- 
tró la  libertad  más  que  por  un  conjunto  casual  de  inspiraciones 
individuales,  y  aun  al  contacto  del  arte  griego  perseveró  en  la 
senda  estrecha  que  se  había  trazado. 

El  Egipto  primitivo,  ¿ejerció  alguna  influencia  sobre  la  Caldea, 
ó  fué  aquél  influenciado  por  ésta?  La  cuestión  está  hoy  aún  en  liti- 
gio; quizá  no  exista  influencia  de  ninguna  clase.  Lo  que  sí  es  cier- 
to es  que  las  más  antiguas  obras  de  arte,  descubiertas  desde  1877 
por  M.  de  Sarzec,  en  Tello,  no  lejos  de  Bassorah,  en  la  Baja  Cal- 
dea, obras  aquellas  que  hay  que  darles  una  antigüedad  entre  los 
años  4000  á  2500  antes  de  nuestra  Era,  no  presentan  ningún  ca- 
rácter egipcio,  y  condenen,  sin  em- 
bargo, en  germen  los  defectos  y  las 
cualidades  del  arte  asirlo. 

Hasta  el  presente,  el  arte  de  los 
valles  del  Tigris  y  del  Eufrates  nos 
es  conocido  principalmente  por 
dos  grupos  de  monumentos:  los  de 
Tello,  que  se  remontan  á  una  leja- 
na antigüedad,  y  los  de  Nínive,  la 
capital  de  los  reyes  asirlos,  que 
datan  de  los  siglos  viii  y  vii  antes 
de  Jesucristo.  Llámanse  los  prime- 
ros babilónicos  ó  caldeos.  Existe 
también  un  número  considerable 
de  pequeños  objetos,  sobre  todo 
de  sellos  cilindricos  en  piedra  dura 
(llamados  cilmdros),  que  están 
adornados  con  grabados  que  re- 
presentan escenas  mitológicas  ó  re- 
ligiosas, y  nos  dan  á  conocer  las 
artes  de  la  Caldea  y  de  la  Asiría 
en  todos  los  períodos  de  su  historia,  ya  sean  del  tiempo  de  los 
reyes  babilónicos,  como  de  los  ninivitas. 

Los  monumentos  principales  del  arte  caldeo,  descubiertos  en 
los  palacios  de  Tello  y  de  Susa,  hállanse  en  el  Louvre.  Son  bajo 
relieves,  como  la  famosa  Estela  de  los  Buitres ,  que  representa  á 
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FiG.   25.  — El    Arquitecto 
DE  Tello  (Sirpurla). 

(Museo  del  Louvre). 
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Eannadu,  rey  de  Sirpurla,  triunfante  de  sus  enemigos,  que  son  de- 
vorados por  buitres,  y  las  grandes  estatuas  en  dolerita,  de  las  cua- 
les ocho  llevan  el  nombre  de  Gudea,  príncipe  de  Sirpurla  (fig.  25). 
Estas  estatuas  no  son  únicamente  la  expresión  maravillosa  de  un 
trabajo  en  el  que  se  hacen  alardes  de  una  te'cnica  difícil:  son  tam- 
bién manifestaciones  de  un  tipo  particular  de  la  forma  humana, 
opuesto  por  completo  al  egipcio.  Cuando  la  escultura  del  Egipto 
se  complacía  en  atenuar  los  detalles,  modelar  con  gran  finura  y 
alarga  las  figuras,  el  arte  caldeo  prefería  los  tipos  rechonchos,  ro- 
bustos, con  musculatura  muy  acusada  y  anchas  espaldas.  Quince 
siglos  más  modernos,  los  bajo  relieves  del  palacio  de  Nínive  pre- 
sentan, sin  embargo,  los  mismos  caracteres,  son  la  continuación 
del  mismo  arte.  <;Las  musculaturas  asirlas  —  dice  M.  Heuzey — , 
destacándose  como  piezas  de  una  armadura  y  talladas  en  la  piedra 
blanda,  presentan  la  exageración  sistemática  de  las  cualidades  de 
verdad  y  de  fuerza  que  la  escultura  caldea  tomó  directamente  del 
natural.» 

Para  darse  cuenta  de  las  exageraciones  de  este  arte  realista  y 
casi  brutal,  al  mismo  tiempo  que  refinado  en  sus  esfuerzos  para 
dar  gran  expresión  al  mode- 
lador, basta  comtemplar  aten- 
tamente en  el  Louvre  la  es- 
tatua llamada  El  arqtiitecto 
de  la  regla  (fig.  25).  Real- 
mente, no  se  trata  de  un  ar- 
quitecto, sino  de  uno  de  los 
príncipes  del  país,  represen- 
tado como  constructor;  tiene 
sobre  las  rodillas  una  regla 
larga  de  27  centímetros  (di- 
visión que  responde  á  la  del 
pie  babilónico),  dividida  en 
diez  y  seis  partes  iguales.  El 
modelado  del  brazo  y  el  del 
pie  dicen  bastante  sobre  las 
tendencias  de  este  arte;  nada 
hay  igual  en  el  Egipto,  si  se 
exceptúan  los  bustos  de  la 
escuela  saita,  posteriores  en 
2000  años  á  los  caldeos.  En  la  misma  Grecia  difícilmente  podría 
citarse  una  escultura  que  presente  los  mismos  caracteres  exagera- 
dos de  fuerza  muscular. 

Un  busto  bien  conservado  recogióse  en  el  mismo  sitio  (fig.  26). 
Representa  la  cabeza  de  un  hombre  gordo,  con  el  pelo  cortado  á 


Fig.  26.— Cabeza  en  dolerita 

DESCUBIERTA   EN    TeLLO   (BABILONIA). 

(M-tiseo  del  Louvre). 
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rape,  y  cubierta  con  una  especie  de  turbante  ornado  con  espirales 
en  relieve.  Las  cejas  espesas,  y  los  ojos  muy  abiertos,  son  caracte- 
res comunes  al  arte  todo  de  la  Caldea  y  de 
la  Asiria.  La  estructura  cuadrada  de  la  cara, 
y  los  pómulos  muy  salientes,  responden  al 
mismo  ideal  de  vigor  físico  que  ya  hemos 
comprobado  en  EL  arquitecto  de  la  regla. 
En  la  expresión,  nada  de  bondad  ni  sombra 
de  alegría;  esas  gentes  de  Tello  debían  ser 
personas  de  mal  genio. 

El  placer  de  la  fuerza  brutal,  asociado  al 
de  espectáculos  crueles,  se  encuentra  en  la 
larga  serie  de  bajo  relieves  en  alabastro,  cuya 
ejecución  se  remonta  á  los  años  800-600, 
próximamente,  y  que  Botta  y  Layard  encon- 
traron en  Nínive,  conservándose  hoy  día  en 
el  Louvre  y  en  el  Museo  británico.  Eran  es- 
tos relieves  el  decorado  interior  de  los  pala- 
cios, y  conmemoraban  las  victorias  y  los 
placeres  de  los  reyes.  Cuando  en  Egipto  la 
divinidad  ocupaba  el  lugar  más  elevado  del 
ideal  artístico,  en  Asiria  era  la  realeza,  una 
realeza  apasionada  por  la  gloria  de  las  ar- 
mas, y  que  se  complacía  en  recordar  sanguinarios  triunfos.  Hay 
en  esos  relieves  escenas  escandalosas  de  carnicerías,  suplicios  ho- 
rribles con  que  se  tortura 
á  los  vencidos  en  presen- 
cia del  rey.  Las  inscrip- 
ciones cuneiformes  que 
acompañan  á  esos  bajo 
relieves,  celebran  como 
grandes  hazañas  las  más 
horrorosas  matanzas.  Sin 
embargo,  la  representa- 
ción de  las  divinidades 
tutelares  no  falta  en  el 
arte  asirio.  El  Louvre 
posee  la  figura  colosal  de 
un  dios  barbudo;  proba- 
blemente será  Gilgames, 
el  Hércules  asirio,  que 
lleva  un  león  sujetándole 
fuertemente  sobre  su  pe- 
cho (fig.  27).  Además,  los 


FlG.    27.— HÉRCULES 
ASIRIO. 

(Museo  del  Louvre) . 
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28.— Toro  alado  asirio. 

{Museo  del  Louvre). 
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FiG.  29. —  Bajo  relieve  asirio. 

(Museo  Británico). 
(Cliché  Manscll,  Lond7-cs). 


escultores  asirios  han  esculpido  representaciones  figuradas  de  ge- 
nios alados;  unas  veces  han  sido  grandes  toros  con  cabeza  huma- 
na que  guardaban  la  entrada  de  los  palacios  (fig.  28)-,  otras,  mons- 
truos con  cabeza  de  águila  que  celebran  ceremonias  á  uno  y  otro 
lado  de  un  árbol  sagra- 
do. Las  diosas,  frecuen- 
temente representadas  en 
los  cilindros,  apenas  si  se 
hallan  en  los  bajo  relie- 
ves; salvo  raras  excepcio- 
nes, reinas  ó  cautivas,  los 
escultores  asirios  no  han 
hecho  representaciones 
de  la  mujer.  Otro  de  los 
asuntos  favoritos  á  esos 
artistas  fueron  las  cace- 
rías reales.  La  reproduc- 
ción de  animales,  caba- 
llos, perros  y  leones, 
constituye  el  gran  triunfo 
del  arte  asirio  (fig.  29).  La  antigüedad  griega  nada  ha  producido 
en  ese  género  que  sea  superior  al  león  y  leona  heridos  que  existen 
en  el  Museo  Británico  (flg.  30);  son  estas  dos  imágenes  de  un 
realismo  sorprendente.  Los  hombres,  con  sus  rostros  huesosos  y 
duros,  sus  barbas  cuadradas  y  llenas  de  rizos  simétricos,  la  anato- 
mía indiscreta  de  su  mus- 
culatura, tienen,  á  la  vez, 
menos  elegancia  y  verdad 
que  los  animales.  Sin  em- 
bargo, el  dibujo  es  más 
correcto  que  en  los  bajo 
relieves  egipcios;  si  los 
ojos  se  esculpen  aún  de 
frente  en  las  cabezas  vis- 
tas de  perfil,  las  espaldas 
no  se  presentan  de  lado 
como  en  las  figuras  del 
Egipto. 

El  arte  asirio  nos  ha 
legado  sólo  un  pequeño 
número  de  estatuas.  Su  objeto  esencial  fué  la  decoración  de  las 
superficies,  que  se  las  revestía  lo  mismo  de  estucos  pintados  como 
de  ladrillos  esmaltados  y  de  placas  de  bronce  historiadas.  Una 
expedición  alemana  ha  descubierto  recientemente   en  Babilonia 
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Fig.  30. — Bajo  relieve  asirio.  León  herido. 

(Míiseo  Britáidco.) 
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un  león  colosal  en  placas  de  esmalte,  muy  parecidas  á  las  de  aque- 
llos grandes  frisos  que  M.  Dieulafoy  descubrió  en  Susa,  y  que  se 
guardan  en  el  Louvre-,  pero  la  exploración  de  los  templos  y  pala- 
cios babilónicos  puede  decirse  que  aún  está  en  sus  comienzos. 

Los  asirios  no  tenían  piedra  de  sillería;  construían  con  ladrillos 
sus  grandes  palacios,  compuestos  de  salas  rectangulares  y  largos 
corredores  que  rodeaban  una  serie  de  patios  interiores.  Para  deco- 
rar esas  inmensas  superficies  recurrían  á  la  pintura  y  á  la  escultu- 
ra. Poco  sabemos  de  sus  templos;  únicamente  que  afectaban  la 
forma  de  pirámides  escalonadas,  teniendo  en  la  cúspide  una  capi- 
lla, en  la  que  se  guardaba  la  ima- 
gen del  dios  (fig.  31).  Este  es  el 
tipo  tradicional  de  la  famosa  Torre 
de  Babel,  templo  escalonado  y  que 
se  consagró  al  dios  Bel,  elevado 
aquél  en  Babilonia  por  Nabucodo- 
nosor  hacia  el  año  600  antes  de  Je- 
sucristo. 

Lo  más  interesante  que  existe  en 
la  arquitectura  asiria  es  la  impor- 
tancia que  tuvo  en  ella  la  bóveda. 
Los  egipcios  no  la  desconocieron 
del  todo,  pero  usáronla  muy  poco. 
Los  asirios,  al  contrario,  constru- 
yeron, no  sólo  bóvedas,  sino  tam- 
bién cúpulas  de  ladrillo,  elevadas 
con  valentía  por  encima  de  sus  sa- 
las cuadradas.  Erróneamente,  pues, 
se  atribuye  con  frecuencia  esa  in- 
vención arquitectónica  á  los  roma- 
nos, siendo  así  que  es  de  origen 
oriental,  y  que  el  arte  griego  de  la  gran  época  no  adoptó  en  sus 
construcciones,  pasando,  al  parecer,  de  Asiria  á  Lydia,  de  ésta  á 
Etruria,  luego  á  Roma,  más  tarde  al  arte  bizantino,  y,  por  último, 
al  moderno. 

Así,  pues,  la  expansión  del  arte  caldeo  y  asirlo,  más  allá  de  su 
país  de  origen,  fué  mucho  mayor  que  la  del  arte  egipcio;  su  in- 
fluencia llegó  hasta  Persia  y  una  gran  parte  del  Asia  Menor.  El 
arte  persa,  hablando  con  propiedad,  no  es  más  que  el  arte  oficial 
de  la  dinastía  llamada  Aqueménide,  que  comienza  con  Ciro  y  acá 
ba  con  Darío  Codomann;  duró  escasamente  dos  siglos  (550-330 
antes  de  Jesucristo).  Lo  más  importante  que  nos  ha  legado  ese  arte 
son  las  ruinas  de  Susa  y  de  Persópolis.  La  arquitectura  de  esos 
palacios  está  muy  influenciada  por  la  Grecia  jónica,  es  decir,  por 
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Fig.  31.  —  Templo   caldeo. 

{Reconstrucción  de  Ch.   Chipiez). 
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la  Grecia  de  la  costa  de  Asia.  La  decoración,  bajo  relieves  y  frisos 
de  ladrillos  esmaltados  deriva  del  arte  asirio.  El  monumento  ca- 
pital, el  friso  de  los  arqueros  que  existe 
en  el  Louvre  (fig.  32),  revela,  junto  con 
su  origen  asirio,  una  delicadeza  en  el 
dibujo  y  una  sobriedad  de  elementos, 
que  bien  puede  decirse  que  se  deben, 
si  no  al  influjo  directo  del  arte  griego,  sí 
á  la  vecindad  con  éste. 

De  la  Siria  del  Norte  hasta  la  Arme- 
nia se  extiende  una  vasta  región,  en  la 
que  se  han  encontrado  bajo  relieves,  es- 
tatuas y  joyas  de  un  estilo  particular,  y 
que  contienen  inscripciones  que  aún  no 
ha  sido  posible  descifrar  (fig.  33).  Se 
atribuyen  estos  objetos  al  pueblo  de  los 
Héteos,  mencionados  en  la  Biblia,  que 
estuvieron  en  relaciones,  tan  pronto  hos- 
tiles como  pacíficas,  con  los  egipcios  y 
los  asidos,  y  que  parece  formaron  un 
imperio  en  Asia  entre  el  año  1300  y  el 
600  antes  de  Jesucristo.  El  arte  heteo 
está  lleno  de  influencias  asirias;  las  del 
Egipto  son  menos  sensibles.  Fáltale  á 
este  arte  vida  y  originalidad;  casi  no  merece  la  pena  de  que  nos 
ocupemos  de  él  en  el  esbozo  de  Historia  del  Arte  que  hacemos. 

La  isla  de  Chipre,  ve- 
cina de  la  costa  de  Siria, 
estaba  habitada  por  los 
fenicios.  Se  ha  pretendi- 
do que  éstos  fueron  los 
maestros  de  los  griegos, 
siendo  así  que  sólo  pue- 
den ser  considerados 
como  hábiles  comercian- 
tes, atribuyéndoles  un 
arte  formado  con  las  en- 
señanzas de  Asiria  y 
Egipto,  arte  que  han  su- 
puesto que  llegó  á  exten- 
derse por  Grecia,  Italia 
y  la  Europa  central  hasta 


Fig.  32. — Arqueros 

DEL    PALACIO   DE    SuSA. 

(Friso  esínaltado). 
(Museo    del   I.  ouv r e)  . 


Fig.  33.— León  hetea  de  Marasch. 

(Mitsco  de  Constanünopla). 


la  Galia.  Nada  de  eso  es  cierto.  El  arte  en  manos  de  los  fenicios 
fué  simplemente  un  elemento  de  producción  industrial;  fueron 
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fabricantes,  pero  no  artistas;  tan  cierto  es  esto,  que  desde  hace 
cien  años  en  que  comenzaron  los  estudios  sobre  el  pretendido 
arte  fenicio,  éste  no  ha  aparecido  aún.  Tanto  en  Fenicia  como  en 
Chipre  fueron  los  fenicios,  hacia  el  año  looo  antes  de  Jesucristo, 
unos  imitadores  mediocres  de  los  asirios:  durante  el  renacimiento 
egipcio,  en  la  dinastía  saita,  imitaron  á  éstos,  al  mismo  tiempo 
que  imitaban  también  á  los  griegos.  Sin  embargo,  hay  que  reco- 
nocer en  los  fenicios  una  cierta  habilidad  en  la  fabricación  de  vi- 
drios multicolores  y  en  las  copas  de  metal  grabadas;  pero  esos 
productos  industriales,  cuyos  motivos  tomaron  de  los  países  ex- 
tranjeros, no  son  suficientes  para  constituir  un  arte  propiamente 
dicho. 

Las  descripciones  que  hace  la  Biblia  del  templo  de  Jerusalén  y 
del  palacio  de  Salomón  prueban  que  estos  monumentos  fueron  de 
inspiración  asiria;  vense  en  ellos  querubines  idénticos  á  los  toros 
alados  de  la  Asiria.  La  palabra  querubín,  que  designa  hoy  día  á 
un  ángel,  un  niño  alado,  es  una  palabra  asiria  que  pasó  al  hebreo 
y  de  esta  lengua  á  las  modernas.  De  este  modo  es  como  ha  reci- 
bido el  arte  moderno  de  Asiria,  y  mejor  de  Caldea,  á  través  de 
Grecia,  esas  figuras  aladas  de  hombres  y  animales  que  ocupan 
hoy  un  sitio  importante  en  el  arte,  y,  sobre  todo,  en  la  decoración. 

De  aquí  el  que  pueda  decirse,  en  verdad,  que,  haciendo  abs- 
tracción del  arte  infinitamente  antiguo  de  los  cazadores  de  renos, 
el  mundo  ha  conocido,  antes  del  pleno  desenvolvimiento  del  arte 
helénico,  sólo  dos  grandes  escuelas  artísticas:  una  la  egipcia,  y  la 
caldea  la  otra.  La  primera  expresó,  sobre  todo,  la  idea  de  dura- 
ción; la  segunda,  la  de  la  fuerza.  Estaba  reservado  al  arte  griego 
el  realizar  la  idea  de  belleza. 

Si  no  hablo  aquí  del  arte  de  la  India  y  del  de  la  China,  es  por- 
que la  remota  antigüedad  que  se  les  atribuye  es  una  ilusión.  La 
India  no  tuvo  arte  antes  de  la  época  de  Alejandro  Magno;  en 
cuanto  al  arte  chino,  no  comenzó  á  producir  sus  obras  maestras 
hasta  la  Edad  Media  europea.  Las  esculturas  chinas  más  antiguas, 
á  las  que  puede  asignárseles  una  fecha,  son  del  año  130,  aproxi- 
madamente, de  nuestra  Era.  Hállanse  estas  obras  influenciadas 
por  una  forma  bastardeada  del  arte  griego  que  poco  á  poco  exten- 
dióse por  las  costas  del  Mar  Negro  hacia  la  Siberia  y  el  Asia 
Central. 
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ARTE   EGEO,   MIXOANO   Y   MICENIANO 
TROYA,   CRETA   Y   MICENAS 

Arte  primitivo  en  el  Archipiélago  griego.— Su  tendencia  á  reproducir  la 
forma  humana. —  Excavaciones  de  Schliemann  en  Hissarlik  (Troya),  Mi- 
cenas  y  Tirinto. —  Los  vasos  de  oro  de  Vafio. —  Excavaciones  de  Arturo 
Evans  en  Creta. — Descubrimiento  del  palacio  de  Minos,  llamado  el  La- 
berinto.—  Descubrimiento  del  palacio  de  Faestos.  —  Tres  períodos  del 
arte  prehistórico  griego. — Destrucción  de  la  civilización  miceniana  por  los 
bárbaros. — Refugio  de  los  micenianos  en  las  islas  del  Archipiélago. — La 
Edad  Media  helénica. —  Murallas  ciclópeas. —  La  puerta  de  los  Leones,  en 
Micenas.^ — Bajo  relieves  minoanos  y  micenianos.  — El  movimiento  como 
característica  del  arte  minoano. 

LAS  islas  y  las  costas  del  mar  Egeo  (Archipiélago)  fueron  el 
asiento  de  una  antiquísima  civilización,  de  la  que  sólo  se  te- 
nía un  brillante  recuerdo  en  la  época  de  Homero,  hacia  el  año  800 
antes  de  Jesucristo,  pero  que  los  exploradores  del  siglo  xix  han 
dado  á  conocer. 

A  partir  del  año  3000  antes  de  Jesucristo,  los  valerosos  marinos 
de  estas  comarcas  conocían  el  primero  de  los  metales  usuales,  el 
cobre,  que  la  isla  de  Chipre  suministraba  en  abundancia,  y  al  que 
sin  duda  debe  su  nombre  (kiíp?'os).  Numerosos  vestigios  de  su 
industria,  bastante  anteriores  á  las  imitaciones  de  las  obras  asirlas, 
han  sido  encontrados  en  esta  isla,  a&í  como  también  en  Creta, 
Amorgos  y  Tera  (Santorin)-  también  se  encuentran  idénticas  hue- 
llas en  la  costa  de  Asia  y  en  la  Grecia  del  Norte  (Tracia  ó  Rume- 
lia  actual).  Esta  industria  se  presenta  desde  sus  comienzos  con  un 
carácter  particular,  que  consiste  en  su  predilección  por  la  repre- 
sentación, más  ó  menos  perfecta,  de  la  forma  humana^  son  estas 

obras  esculturas  groseras, 
ídolos  femeninos  de  már- 
mol blanco  que,  en  opo- 
sición con  la  costumbre 
de  Egipto  y  Caldea,  se 
presentan  siempre  com- 
pletamente desnudos. 
Hasta  los  vasos  de  arci- 
lla afectan  con  frecuen- 
cia el  aspecto  de  cuerpos 
humanos  con  su  vientre,  sus  hombros  y  su  cuello,  coronados  por 
una  sencilla  indicación  de  los  dos  ojos  y  de  una  nariz  puntiaguda. 


FiG,  34. —  Puñal  miceniano. 

{Míisco  de  Atenas). 
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Desde  1870,  un  alemán  que  hizo  fortuna  en  América,  Enrique 
Schliemann,  realizó  profundas  excavaciones  en  Hissarlik,  en  el 
Estrecho  de  los  Dardanelos,  donde  se  presumía  que  debió  levan- 
tarse la  Troya  legendaria.  En  dicho  lugar  descubrió,  bajo  la  ciudad 
griega  de  Ilion,  seis  ciudades  superpuestas,  de  las  cuales  la  más 
antigua  sólo  contenía  un  reducido  número  de  objetos  de  cobre, 
junto  con  numerosos  instrumentos  de  piedra.  Las  cuatro  ciuda- 
des situadas  sobre  la  primera  contenían  objetos  de  bronce  y  vasos 
decorados  con  incisiones,  pero  sin  pinturas.  La  sexta  ciudad  su- 
ministró un  gran  número  de  tiestos,  de  vasos  pintados,  análogos 
á  los  que  el  mismo  Schliemann  debía  recoger  más  adelante  en 
Micenas.  Esta  es  la  Troya  de  Príamo,  la  que  fué  destruida  por  los 
aqueos  á  las  órdenes  del  rey  de  Micenas,  Agamenón.  Tales  ex- 
ploraciones nos  permiten  decir  que  los  descubrimientos  de  la  ar- 
queología han  confirmado,  en  sus  líneas  generales,  la  tradición 
homérica. 

Las  excavaciones  de  Schliemann  en  Troya  han  dado  á  conocer 
un  gran  número  de  objetos  de  todas  clases,  entre  otros  un  tesoro 
de  vasos  y  de  joyas  de  oro,  vasos  de  arcilla  en  forma  de  cuerpos 
humanos,  pesos  para  mantener  tirantes  los  hilos  de  un  tejido,  con 
incisiones  que  señalan  un  primer  paso  hacia  la  escritura,  y  una 
pequeña  figura  de  mujer  desnuda,  de  plomo.  Pero  estos  hallazgos 
han  sido  eclipsados  por  los  que  el  mismo  Schliemann  llevó  á  cabo 
en  Micenas  y  en  Tirinto  en  1876  y  1884.  En  estas  dos  viejas  ciuda- 
des, celebradas  por  Homero,  descubrió  los  restos  de  una  civiliza- 
ción muy  desarrollada,  reveladores  de  un  gusto  artístico  original 
que  nada  tiene  de  común  con  el  de  Egipto  y  Asiria. 

En  Micenas,  donde  eran  ya  conocidas  las  tumbas  de  piedra 
afectando  la  forma  de  cúpulas,  Schliemann  exhumó,  bajo  la  plaza 
pública  de  la  antigua  ciudad,  algunas  sepulturas  reales  de  una 
riqueza  extraordinaria.  Los  rostros  de  muchos  esqueletos  estaban 
cubiertos  con  láminas  de  oro  en  forma  de  caretas,  encontrándose 
también  vasos  de  oro  y  de  plata,  joyas  de  un  trabajo  delicado, 
puñales  de  bronce  en  los  que  están  grabadas  escenas  de  caza  por 
medio  de  láminas  de  oro  y  plata  (fig.  34)  y  un  anillo  de  oro  sobre 
el  que  está  grabada  una  escena  religiosa. 

En  Tirinto,  Schliemann  desescombró  un  palacio  adornado  con 
grandes  pinturas  murales,  siendo  la  mejor  conservada  la  que  re- 
presenta un  acróbata  ó  cazador  saltando  sobre  un  toro  lanzado  al 
galope.  En  Micenas,  como  en  Tirinto,  el  explorador  recogió  por 
cientos  los  tiestos  de  una  alfarería  pintada  muy  particular  (fig.  35), 
decorada  de  plantas  y  de  hojas  y  animales  marinos  (algas,  pulpos, 
etcétera),  es  decir,  con  motivos  tomados  á  la  naturaleza  orgánica; 
nada  parecido  se  encuentra  ni  en  Caldea,  ni  en  Egipto,  ni  en  la 
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Europa  central  y  occidental,  donde  domina  la  decoración  geomé- 
trica. Encontró  también  muchos  sellos  de  piedra  dura,  sobre  los 

que  están  grabados  en  hueco  hom- 
bres y  animales  de  formas  retor- 
cidas, con  un  estilo  enérgico  y 
conciso  que  recuerda  el  de  los  ci- 
lindros caldeos,  pero  que  en  nada 
se  asemeja  al  arte  del  Egipto. 

En  1886,  un  sabio  griego, 
Tsountas,  exploró  una  gran  tum- 
ba en  Vafio,  no  lejos  de  Esparta. 
Contenía,  á  más  de  piedras  graba- 
das y  otros  objetos,  dos  admirables 
cubiletes  de  oro,  decorados  con 
escenas  representando  la  caza  de 
toros  salvajes  (fig.  36).  E§tos  vasos 
son  célebres  y  acreedores  al  re- 
nombre de  que  gozan;  los  toros  de 
Vafio  tienen  un  aspecto  tan  vivien- 
te y  están  tan  bien  dibujados  como 
las  más  hermosas  producciones  de 
los  animalistas  asirlos. 

Finalmente,  desde  1900,  Arturo 
Evans  ha  desescombrado  en  Cnosos,  en  la  isla  de  Creta,  el  anti- 
guo palacio  en  el  que  la  leyenda  griega  hizo  reinar  al  rey  Minos, 
y  que  se  llamaba  el  Laberinto.  Esta  palabra,  que  aún  hoy  sirve 


Fig.  35.— Jarrón  miceniano. 

{Museo  de  Marsella). 


Fig.  36. — Fragmento  de  uno  de  los  cubiletes  de  oro 
DE  Vafio. 

(Museo  de  Atenas). 


para  designar  un  confuso  entrecruzamiento  de  caminos  y  corre- 
dores, significó  en  su  origen,  según  Evans,  el  Palacio  del  Hacha, 
debido  á  que  la  palabra  labrys,  perteneciente  á  una  de  las  lenguas 
habladas  en  la  costa  de  Asia,  significaba  hacha.  Realmente,  el 
palacio  de  Cnosos  era  el  Palacio  del  Hacha,  porque  en  todas  sus 
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DE  Cnosos  (Creta). 

(Museo  de  Candía). 


paredes  se  ven  grabadas  hachas  de  dos  filos, 
que  eran  símbolos  religiosos,  siendo  también 
un  lugar  en  el  que  era  difícil  no  perderse, 
porque  presenta,  como  los  palacios  asirlos, 
un  entrecruzamiento  muy  complicado  de  co- 
rredores. 

Este  palacio  estaba  decorado  con  una  gran 
profusión  de  relieves  en  yeso  y  de  pintu- 
ras. Estas  últimas  son  extraordinarias  por 
su  variedad  y  por  la  libertad  de  su  estilo 
(figuras  37  y  38).  Junto  á  figuras  de  tamaño 
natural  aparecen  pequeñas  escenas  compues 
tas  de  numerosos  personajes,  entre  otras,  una 
reunión  de  mujeres  lujosamente  ataviadas  y 
muy  escotadas  formando  un  animado  grupo 
en  un  balcón.  Un  perfil  de  mujer  presenta 
una  acentuación  tan  moderna,  que  se  vacila- 
ría, á  ser  posible  la  duda,  en  atribuirlo  al 
siglo  XVI  antes  de  Jesucristo  (fig.  38).  Tam- 
bién se  ven  escenas  de  caza,  paisajes,  la  vista 
de  una  ciudad  y,  en  fin,  todo  un  conjunto  de 

asuntos  pintorescos  que  han  sido  una  revelación  para  la  Historia 
del  Arte.  Dos  palacios,  análogos  al  de  Cnosos,  han  sido  descu- 
biertos en  otro  paraje  de  la  isla 
de  Creta,  en  Faestos,  y  explo- 
rados por  el  sabio  italiano 
Halbherr,  que  ha  encontrado 
en  ellos,  al  lado  de  pinturas 
murales,  un  vaso  en  piedra 
dura,  adornado  con  relieves  lle- 
nos de  movimiento  y  expresión, 
representando  una  procesión  de 
segadores  (fig.  39). 

Los  arqueólogos  distinguen 
hoy  tres  períodos  en  el  lejano 
pasado  de  la  Grecia  antes  de 
Homero:  i.^  El  período  egeo, 
caracterizado  por  los  idolillos 
de  mármol  (próximamente  de 
3000  á  2000  antes  de  Jesucris- 
to). 2.^  El  período  mínoano  (de 
Fig.  38. — Muchacha  cretense.     Minos)   ó  cretense^  durante  el 

Fresco  del  palacio  de  Cnosos  (Creta).  CUal  la  Ísla  de  Creta  COUStitUyÓ, 

{Museo  de  Cajidia).  al  parecer,  el  centro  principal. 
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y  que  se  caracteriza  por  un  desarrollo  rápido,  primero  hacia  el 
realismo  y  luego  hacia  la  elegancia  de  las  artes  del  dibujo  y  de 


FiG.  39.— Fragmento  del  relieve  esculpido  en  el  vaso 

LLAMADO    DE    LOS    SEGADORES,    DESCUBIERTO    EN    FAESTOS    (CrETA). 
{Museo  de  Candía). 

las  industrias  del  metal,  bajo  la  influencia,  pero  no  por  la  imita- 
ción, del  antiguo  Egipto  (2000-1500  antes  de  Jesucristo).  3.°  £1 
período  núceníatio,  el  único  conocido  por  Schliemann,  que  parece, 
en  cierto  sentido,  el  de  la  decadencia  jninoana,  pero  que  se  dis- 
tingue por  una  cerámica  pintada  muy  original,  decorada  de  plan- 
tas y  animales  (1500-1100  antes  de  Jesucristo).  Estas  civilizacio- 
nes, que  se  encadenan  sin  solución  de  continuidad,  se  reflejan  en 
los  poemas  llamados  de  Homero,  que  fueron  reunidos  y  redacta- 
dos hacia  el  año  800  antes  de  Jesucristo.  Durante  el  intervalo 
comprendido  entre  la  civilización  miceniana  y  Homero,  prodújose 
una  catástrofe,  análoga  á  la  ruina  del  Imperio  romano  por  los 
Bárbaros.  Tribus  guerreras,  llegadas  de  la  Grecia  del  Norte,  entre 
otras  los  dorios,  destruyeron  la  civilización  miceniana  hacia  el 
año  1 100,  un  siglo  después  de  la  guerra  de  Troya,  volviendo  á 
sumir  á  Grecia  en  la  barbarie.  Pero  la  civilización  no  pereció  por 
entero.  Muchas  tribus,  huyendo  ante  la  invasión,  se  refugiaron  en 
las  islas,  especialmente  en  Chíos  y  en  Chipre,  y  en  las  costas  del 
Asia  Menor  y  de  Siria.  Estos  países  heredaron  en  parte  la  civili- 
zación miceniana  y  conservaron  su  recuerdo.  En  estas  comarcas, 
indudablemente,  nacieron  y  se  desarrollaron  los  poemas  homéri- 
cos, que  celebraban  la  gloria  desaparecida  de  las  viejas  familias 
reales  de  Grecia.  Llegó  un  día  en  el  que  los  descendientes  y  he- 
rederos de  los  micenianos  desterrados  se  convirtieron  en  los  edu- 
cadores de  Grecia,  nuevamente  caída  en  la  barbarie,  devolvién- 
dole una  chispa  del  genio  que  sus  antepasados  recibieron  de  ella. 
Este  fenómeno  fué  análogo  al  que  se  produjo  en  el  siglo  xiv,  al 
finalizar  la  Edad  Media  cristiana,  cuando  los  sabios  de  Constanti- 
nopla,  herederos  de  la  lejana  civilización  greco-romana,  volvieron 
36 


APOLO 


á  reanudar  la  tradición  sobre  el  suelo  de  Italia  y  prepararon,  en 
Florencia  y  en  Roma,  la  aparición  del  Renacimiento. 

Se  califica  de  Edad  Medía  helénica,  por  oposición  á  la  Edad 
Media  cristiana,  al  período  aproximado  de  cuatro  siglos,  compren- 
dido entre  la  ruina  de  los  micenianos  y  los  nuevos  comienzos  del 
arte  en  Grecia.  Antes  de  las  excavaciones  de  Schliemann,  estos 
comienzos  nos  eran  casi  desconocidos,  por  lo  cual  le  somos  deu- 
dores de  un  gran  progreso  en  nuestros  conocimientos.  Este  enér- 
gico explorador  ha  añadido  más  de  seis  siglos  á  la  gloriosa  historia 
del  arte  griego. 

Micenas,  Tirinto  y  otras  antiguas  ciudades,  tanto  de  Grecia 
como  de  Asia  Menor  y  de  Italia,  están  cercadas  de  murallas  com- 
puestas de  enormes  blo- 

ques  de  piedra  de  una 
longitud  que  alcanza,  en 
ocasiones,  á  seis  y  siete 
metros,  y  de  una  forma 
irregular  ó  poligonal.  Es- 
tos muros  se  llaman  cicló- 
peos, porque  los  griegos 
atribuyeron  su  construc- 
ción á  los  gigantes  fabu- 
losos apellidados  Cíclo- 
pes. En  Micenas,  la  mu- 
ralla está  interrumpida  Fig. 
por  una  gran  puerta,  co- 
ronada por  dos  leones 

que  se  levantan  á  los  lados  de  una  columna;  el  conjunto  de  esta 
escultura  forma  un  triángulo  de  una  sola  pieza,  probablemente 
posterior  á  la  muralla  fig.  40).  En  efecto;  los  muros  llamados  ci- 
clópeos son  más  antiguos  que  la  civilización  miceniana,  y  señalan 
la  primer  toma  de  posesión  del  país  por  una  aristocracia  militar 
ó  sacerdotal.  No  carecen  de  afinidades  con  los  dólmenes  de  la 
Europa  occidental,  y  son  prueba  de  un  estado  social  análogo,  en 
el  que  millares  de  hombres  debían  obedecer  las  órdenes  de  un 
corto  número  de  jefes  y  trabajar  para  su  interés  y  su  gloria.  El 
hecho  de  que  tales  miUrallas  se  encuentren  desde  Italia  hasta  Asia, 
atestigua  que  la  invasión  de  las  tribus  en  cuyo  seno  se  formó  la 
civiHzación  miceniana,  hacia  el  año  2000  antes  de  Jesucristo,  no 
se  produjo  solamente  en  la  península  de  los  Balkanes,  sino  tam- 
bién al  Este  y  Oeste  de  esta  región. 

No  conocemos  ningún  templo  minoano  ni  miceniano,  y  sí  sola- 
mente palacios;  es  probable  que  éstos  fuesen  al  mismo  tiempo 
templos  y  que  la  residencia  del  dios  estuviese  comprendida  en  la 
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del  rey.  Eran  estos  palacios  de  construcción  ligerísima,  y  la  ma- 
dera se  empleaba  en  ellos  con  pteferencia  á  la  piedra;  tenían  co- 
lumnas de  madera  que,  como  los  pies  de  nuestras  mesas  y  sillas, 
iban  adelgazándose  hacia  su  parte  inferior.  Cuando  estas  columnas 
se  imitaron  en  piedra,  como  en  la  Puerta  de  los  Leones  de  Mice- 
nas,  se  les  siguió  dando  esta  forma  particular,  que  solamente  se 
encuentra  en  el  arte  rainoano  y  el  miceniano.  Los  capiteles  que 
coronaban  las  columnas  señalan  los  primeros  ensayos  hechos  para 
constituir  los  dos  órdenes,  el  dórico  y  el  jónico,  que  tan  brillante 
papel  desempeñaron  en  la  arquitectura  griega  y  que  todavía  son 
empleados  en  la  actualidad. 

Los  minoanos  y  los  micenianos  no  nos  han  dejado  grandes  es- 
tatuas, pero  en  cambio  poseemos  de  ellos  muchos  relieves  en  ala- 
bastro, en  yeso,  en  metal,  figulinas  en  loza,  marfil  y  bronce,  y 
obras  metálicas  repujadas  y  cinceladas.  Tanto  en  Cnosos  como 
en  Micenas,  se  observa  una  singular  diferencia  de  calidad  entre 
obras  descubiertas  al  mismo  nivel  y  pertenecientes,  indudable^ 
mente,  á  la  misma  época;  débese  esto  á  que  un  arte  popular,  to- 
davía grosero,  convivía  con  el  arte  oficial,  que  quizá  se  transmitía 
en  ciertas  corporaciones  que  lo  ejercían  á  título  de  monopolio  en 
provecho  de  los  grandes. 

Decir  que  el  arte  de  Grecia,  antes  del  año  toco,  realizó  el 
ideal  de  la  belleza,  sería  una  exageración  manifiesta.  Hasta  en 
obras  tan  notables  como  los  cubiletes  de  Vafio,  fabricados  proba- 
blemente en  Cnosos,  las  figuras  humanas,  con  sus  talles  de  avispa 
y  sus  largas  piernas  delgadas,  están  todavía  muy  distantes  de ias 
obras  maestras  del  arte  clásico.  Pero  así  como  el  arte  asirio  res- 
ponde á  la  idea  de  la  fuerza,  puede  afirmarse  que  el  arte  minoano 
expresa  maravillosamente  la  de  la  vida.  Nada  hay  en  él  que  se 
asemeje  á  la  fría  elegancia  del  arte  egipcio  del  Nuevo  Imperio, 
que  florecía  en  la  misma  época.  Se  han  descubierto  objetos  de  fa- 
bricación egipcia  en  las  ciudades  minoanas  y  micenianas,  exhu- 
mándose en  Egipto  vasos  micenianos;  egipcios,  minoanos  y  mice- 
nianos se  conocían,  manteniendo  relaciones  comerciales;  pero  el 
arte  del  mundo  miceniano  no  era,  de  ningún  modo,  tributario  del 
Egipto,  á  pesar  de  que  recibió  de  este  país  los  procedimientos  téc- 
nicos y  ciertos  elementos  decorativos  (i). 

El  amor  del  arte  minoano  á  la  vida  y  al  movimiento  se  mani- 
fiesta, sobre  todo,  en  las  admirables  figuras  de  animales  que  nos 
han  dejado;  en  este  sentido  se  asemejan  algo  á  las  de  los  cazado- 
res de  renos.  Fácilmente  se  cae  en  la  tentación  de  establecer  entre 

(i)  La  civilización  minoana  conocía  la  escritura;  se  han  descubierto  en 
Creta  miles  de  tablillas  con  inscripciones,  pero  aún  no  han  sido  descifradas, 
no  tendiendo  nada  de  común  con  los  jeroglíficos  egipcios. 
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estas  dos  artes  una  conexión,  un  lazo  histórico,  á  pesar  del  inter- 
valo de  lo  menos  sesenta  siglos  que  las  separa.  :Quién  sabe  si  al- 
gún día  se  descubrirá  que  el  arte  de  los  cazadores  de  renos,  des- 
aparecido de  Francia  muchos  millares  de  años  antes  del  apogeo 
de  Cnosos  y  de  Micenas,  se  continuó  en  alguna  parte  de  Europa, 
todavía  mal  explorada,  acabando  por  introducirse  en  Grecia  con 
una  de  las  numerosas  invasiones  de  los  pueblos  del  Norte,  que 
no  cesaron  de  descender  desde  la  Europa  central  hacia  el  Medi- 
terráneo? 

El  porvenir  nos  enseñará,  indudablemente,  lo  que  todavía  igno- 
ramos, el  origen  de  este  extraordinario  florecimiento  del  genio 
plástico,  cuyo  descubrimiento  estaba  reservado  á  nuestro  tiempo. 

bibliografía— Q.  Pkrrot  y  Ch.  Chipiez  ,  Histoire  d¿  l'Art,  tomo  VI,  Pa- 
rís, 1S95  (La.  Grece  primitivs,  Troie,  My cenes,  Tirynthe);  W.  Dcerpfeld,  Troja  und 
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LECCIÓN  QUINTA 
EL   ARTE   GRIEGO   ANTES   DE   PERICLES 

La  abundancia  del  mármol  en  Grecia  como  uno  de  los  factores  determinan- 
tes del  desarrollo  de  la  escultura  griega. —  El  carácter  racionalista  del 
pensamiento  griego. —  Rápido  desenvolvimiento  del  arte  en  Grecia. —  Es- 
tatuas arcaicas, —  La  Arteuiisa  de  Délos,  la  Hcra  de  Samos  y  las  estatuas 
de  Charés. —  El  Tesoro  de  los  Cnidios. —  Los  escultores  de  Chios  como 
inventores  de  las  Victorias  aladas. — El  origen  de  la  expresión  en  la  escul- 
tura.—  Las  Orantes  de  la  Acrópolis. —  Apolos  y  Atletas  arcaicos. —  El  iipo 
reemplazado  por  el  individuo. —  Impulso  que  adquiere  el  arte  griego  des- 
pués de  las  victorias  obtenidas  contra  los  persas. —  Los  frontones  del 
templo  de  Afaia  en  Egina.— Los  frontones  del  templo  de  Zeus  en  Olim- 
pia.—  Mirón  y  su  estatua  El  Discóbolo. —  Polícleto  y  su  estatua  El  Dori- 
foro. —  Creación  del  tipo  de  amazona. —  Los  grandes  maestros  del  primer 
período  del  apogeo  de  la  plástica  griega  (Fidias,  Mirón  y  Polícleto). —  El 
progreso  eterno  del  arte. 

MUCHAS  islas  del  Archipiélago  griego,   sobre  todo  Paros,  no 
son  más  que  enormes  bloques  de  mármol;  esta  materia 
abunda  también  mucho  en  el  Ática,  cuyas  canteras  del  Pentélico 
y  del  Himeto  eran  célebres,  en  la  Grecia  del  Norte  y  en  la  costa 
del  Asia.  Los  griegos  tuvieron  sobre  los  asirios  y 
los  egipcios  la  ventaja  de  poder  disponer  de  un 
material  admirable,  menos  duro  que  el  granito  y 
menos  blando  que  el  alabastro,  agradable  á  la  vista 
y  relativamente  fácil  de  ser  labrado.  Pero  tenían 
aún  otra  ventaja  mucho  más  grande  sobre  aquellos 
dos  pueblos  orientales,  y  es  que  no  tuvieron  que 
soportar  el  yugo  del  despotismo  ó  de  la  supersti- 
ción. Desde  que  los  griegos  aparecen  en  la  Histo- 
ria, presentan  un  contraste  sorprendente  con  todos 
los  demás  pueblos:  tuvieron  el  instinto  de  la  liber- 
tad, amaron  lo  nuevo  y  sintiéronse  ávidos  de  progre- 
so. Los  griegos  jamás  estuvieron  sujetos  al  pasado 
por  las  cadenas  de  una  tradición  tiránica.  Su  religión 
usurpóles  pocas  libertades.  Afortunadamente  vióse 
aparecer  entre  ellos  un  hecho  importantísimo,  del 
cual  no  hubo  ni  siquiera  vestigios  en  los  pueblos  de 
FiG.  41.         Oriente,  y  fué  este  hecho  el  hábito  de  considerar  las 
Artemisa      cosas  humanas  como  puramente  privativas  del  hom- 
ARcÁicA         bres  y  razonar  sobre  ellas,  como  si  no  dependiesen 
DE  Délos.       n^ás  que  del  pensamiento  humano.  Esta  tendencia 
{Museo  de  Atenas)    es  cl  racíonalísino .  Con  el  amor  á  la  libertad  y  el 
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FiG,  42.— Hera  arcaica 

DE    SaMOS. 

{Museo  del  Louvre). 


gusto  de  lo  bello,  el  racionalismo  es  el 
don  más  precioso  que  Grecia  hizo  á  la 
Humanidad. 

Los  progresos  que  realizaron  los  grie- 
gos en  la  senda  del  arte  fueron  extraor- 
dinariamente rápidos;  apenas  si  me- 
diaron dos  siglos  y  medio  entre  los 
comienzos  de  la  escultura  en  mármol  y 
el  apogeo  de  e'sta.  Sería  esto  inexplica- 
ble, y  se  tendría  como  un  prodigio,  si  la 
Grecia  asiática  ó  jónica,  heredera  del 
arte  miceniano  y  á  la  vez  influenciada 
por  el  Egipto  y  Asirla,  no  hubiese  teni- 
do su  participación,  que  sería  injusto 
desconocer,  en  la  educación  de  la  Gre- 
cia propiamente  dicha.  Pero  hay  que 
añadir  que  jamás  genio  alguno  fué  me- 
nos servilmente  imitador  que  el  de  los 
griegos;  lo  que  ellos  conocieron  del  arte 
oriental  sirvióles  sólo  de  base  para  po- 
derse elevar  á  un  grado  mayor  de  per- 
fección. Una  de  las  estatuas  más  antiguas  de  mármol,  de  las  des- 
cubiertas en  Grecia,  representa 
una  Artemisa,  y  fué  hallada  por 
í  ^    M.  Horaolle  en  Délos;  remonta  su 

I       1    k..  antigüedad  hacia  el  año  620  (figu- 

P-     11    p^.     '    ',  ra  41).  Diríase  que  es  un  pilar  ó 

L     M^k^"  ^'^^  tronco  de  árbol,  con  la  indica- 

r>  i^^S^  ^  I    ción  sumaria  de  una  cabeza,  cabe- 

f  '  ,^,    ^.^  -jj^^^  brazos  y  cintura;  es  de  un  arte 

más  primitivo  que  el  egipcio  de  la 
época  de  las  Pirámides.  Los  grie- 
gos llamaban  xoanas  (de  xé¿7i,  ras- 
car la  madera)  á  estas  figuras,  es 
decir,  imágenes  talladas  en  made- 
ra, habiendo  sido  ésta,  al  parecer, 
la  primera  materia  empleada  para 
las  grandes  estatuas.  Treinta  ó  cua- 
renta años  más  tarde  (580)  encon- 
tramos otro  tipo  de  mujer,  la  Hera 
descubierta  en  Samos,  y  que  perte- 
nece al  Museo  del  Louvre  (fig.  42). 
El  aspecto  general  de  ésta  es  aún  el  de  una  columna;  pero  fijaos 
en  el  chai  con  que  se  cubre  la  diosa:  sus  pliegues  fueron  observa- 


FlG. 


43.— Estatua  de  Charés. 

{Museo  Británico). 
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FiG.  44. — Fachada  del  Tesoro 

DE   LOS    CnIDIOS    EN   DeLFOS. 

{Rcconstrtiido  en  el  Museo  del  Louvre.  —  Cliché 

Giraudon). 


dos  directamente  del  natu- 
ral; tiene  una  gracia  severa 
y  una  aurora  de  libertad  la 
envuelve.  Pertenece  á  la  mi- 
tad del  siglo  VI  la  estatua 
del  rey  Cares,  descubierta 
en  las  Branquidas,  cerca 
de  Mileto  (Asia  Menor)  y 
conservada  en  el  Museo 
Británico  (fig.  43).  Es  ésta 
una  obra  típica  del  arte 
griego  asiático,  del  arte  jó- 
nico, con  tendencia  á  las 
formas  rechonchas,  si  bien 
las  líneas  del  cuerpo  se  acu- 
san ya  bajo  los  paños,  cuyo 
movimiento  no  se  halla  des- 
pro  visto  de  valentía.  La 
misma  pesadez,  junto  á  una 
gran  delicadeza  de  ejecu- 
ción, caracteriza  á  las  cariá- 


tides y  frisos  del  pequeño  templo  llamado  Tesoro  de  los  Oiidios, 
que  data  del  año  530,  próximamente,  habiendo  sido  exhumado 
por  M.  HomoUe  en  Belfos,  y  reconstruido  en  yeso  en  el  Museq 
del  Louvre,  á  la  izquierda  de  la 
Victoria  de  Samotracia  (fig.  44). 
Hacia  los  alrededores  del 
año  550,  una  familia  de  artistas, 
de  los  cuales  nos  hablan  los  es- 
critores griegos,  trabajaban  en  la 
isla  de  Chios.  Uno  de  ellos,  lla- 
mado Arquermos,  imaginó  un 
tipo  nuevo,  el  de  la  diosa  alada, 
Victoria  ó  Gorgona,  que  se  ade- 
lanta con  rápido  movimiento.  Se 
ha  encontrado  en  la  isla  de  Délos 
una  estatua  de  esta  escuela  (figu- 
ra 45).  Dicha  figura  marca  verda- 
deramente una  revolución  en  la 
escultura.  Pensad  que  el  arte  egip- 
cio apenas  si  conoció  más  que  el 
tipo  de  mujer  con  las  piernas  uni- 
das como  si  estuviesen  metidas 
dentro  de  una  funda-,  que  el  arte 


Fig.  45.— Reconstrucción 

DE    UNA    NlKÉ    ARCAICA    DE    DeLOS. 
(Museo  de  Atenas). 


42 


APOLO    -— 


asÍTÍo  casi  ríiinca  la  representó:  ahora  bien/ 15b  años  después  de  los 
primeros  pasos  del  arte  de  los  griegos,  esculpen  e'stos  una  mujer 
que  corre,  dejando  ver  la  parte 
superior  de  una  pierna  con 
músculos  bien  modelados,  y — 
cosa  más.  nueva  aún  en  el 
nrte — ¡una  mujer  que  sonríe! 
Sonríe  malamente,  es  verdad, 
con  un  rictus  muy  pronuncia- 
do, una  boca  seca  y  pómulos 
muy  salientes  (fig.  46);  pero, 
en  fin,  sonríe,  y  nosotros  no 
habíamos  encontrado  esta  ex- 
presión de  vida  en  el  arte.  Las 
divinidades  egipcias,  caldeas  y 
asirias  son  poco  humanas  para 
sonreir;  al  contrario,  presén- 
tanse  gesticulando  ó  indiferen- 
tes. Con  la  Niké  de  Délos,  el 
arte  no  se  contenta  sólo  con 
imitar  la  forma  humana;  quiso 
ir  más  allá. 


Fig.  46. —  Cabeza  de  la  Niké 
DE  Délos. 

{Museo  de  Atenas). 

y  comenzó 

á  expresar  los  sentimientos,  la  vida  interior. 
Fué  esto  un  gran  descubrimiento  y  el  anuncio 
de  un  nuevo  arte. 

Las  obras  de  los  escultores  de  Chios  se  in 
i  trodujeron  en  Atenas,  y  pronto  encontraron 
allí  imitadores.  Gracias  á.  las  excavaciones 
practicadas  en  la  Acrópolis  en  1886,  en  la 
capa  de  escombros  acumulados  en  480  por 
I  los  persas,  poseemos  toda  una  serie  de  esta- 
tuas de  esta  escuela.  Como  quiera  que  éstas 
no  representan  Gorgonas  ni  Victorias,  sino 
Orantes,  hállanse  severamente  cubiertas  por 
una  túnica  y  no  corren,  pero  sonríen  siempre 
(le  una  manera  encantadora,  con  el  deseo  evi- 
dente de  agradar  (fig.  47).  Aunque  rígidas 
bajo  sus  largas  túnicas,  viven  y  nadie  puede 
olvidarlas  después  de  haberlas  visto.  Esta  apa- 
riencia de  vida  estaba  completada  por  una  bri- 
llante policromía,  de  la  cual  sólo  se  han  con- 
servado algunas  señales,  prueba  de  que  la  escultura  griega  arcaica 
no  se  contentaba  sólo  con  esculpir  el  mármol,  sino  que  lo  pintaba. 


Fig.  47.  — Orante 
DE  LA  Acrópolis 

(Museo  de  Aíeiias). 
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Un  tipo  viril  análogo,  el  del  hombre  desnudo,  puesto  de  pie  y  con 
los  brazos  pegados  al  cuerpo,  fué  probablemente  creado  en  la  isla 
de  Creta  antes  del  año  600,  desenvolvie'ndose  progresivamente 
ese  nuevo  tipo  escultórico  en  el  siglo  vi,  y  particularmente  en  el 
Ática.  Empleóse  inmediatamente  para  las  estatuas  de  Apolo  y  de 

los  atletas  vencedores  (fig.  48).  De  ellos 

poseemos  una  serie  de  ejemplares  que  per- 
miten apreciar  paso  á  paso  el  progreso  del 
arte  escultórico  de  los  griegos.  Aquí  es  el 
dibujo  del  cuerpo,  la  indicación  de  los 
músculos,  lo  que  ha  preocupado  sobre  todo 
á  los  escultores,  así  como  la  escuela  de 
Chios  hizo  progresar  la  expresión  del  ros- 
tro y  la  representación  de  los  paños;  la  de 
los  atletas,  que  no  podemos  designar  con 
otro  nombre,  ha  enseñado  lo  que  se  llama 
una  academia. 

Estas  estatuas  de  hombres  y  de  mujeres, 
á  pesar  de  sus  nacientes  cualidades  de  di- 
bujo y  de  expresión,  tienen  el  gran  defecto 
de  ser  tipos  abstractos,  esto  es,  de  no  ser 
individualizadas  por  la  acción.  Aun  cuan- 
do el  escultor  adornó  con  atributos  á  sus 
personajes,  tienen,  sin  embargo,  aquéllos 
poco  valor  expresivo.  El  progreso  capital, 
que  fué  llevado  á  cabo  alrededor  del  si- 
glo VI,  consistió  en  romper  los  moldes  de  los  tipos  para  represen- 
tar individualidades  en  la  diversidad  creciente  de  sus  ocupaciones 
y  de  sus  actitudes. 

Este  progreso  realizóse  rápidamente,  pero  no  de  un  solo  golpe. 
Es  probable  que  la  pintura,  siempre  más  libre  que  la  escultura, 
contribuyera  mucho  á  lle- 
var á  cabo  ese  progreso. 
En  defecto  de  los  frescos 
de  esta  época,  de  los 
cuales  no  nos  queda  nin- 
guno, poseemos  los  últi- 
mos vasos  con  figuras  ne- 
gras y  los  primeros  con 
figuras  rojas,  en  los  cua- 
les se  ve  de  un  modo 
muy  sensible  que  sus  au-  Fig.   49. -Guerrero  herido 

tores  rompieron  con  la  ^^>«-  del  frontón  orie.Mdel  terapia  de  Afa.a, 
reproducción   de   los  mO-  (CUche  Bmckmann,  en  Munich). 


Fig.  48. 
Apolo   arcaico. 

(Museo  de  Atenas). 
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tivos  tradicionales.  El  hábito  de  representar  en  escultura  á  los 
atletas  vencedores  en  los  juegos  debió  ejercer  una  influencia  muy 
saludable,  toda  vez  que  era  preciso  que  esas  imágenes  se  distin- 
guiesen las  unas  de  las  otras  y  recordaran  las  diversas  hazañas  de 
fuerza  ó  destreza  por  las  cuales  los  vencedores  en  los  juegos  Te 
garon  á  conseguir  su  triunfo.  Los  grandes  acontecimientos  histó- 
ricos de  490  al  año  479  (1)  sobrexcitaron  todas  las  facultades  del 
genio  helénico,  dándole  la  plena  conciencia  de  su  fuerza  y  de  su 
superioridad  sobre  las  civilizaciones  serviles  de  Asia.  De  esta  cri- 
sis bienhechora  salieron  las  obras  maestras  de  la  poesía  griega,  las 
odas  de  Píndaro  y  las  tragedias  de  Esquilo.  Pero  al  día  siguiente 
de  Salamina  y  ]\Iicala,  no  sólo  había  victorias  que  cantar,  sino 
ruinas  que  reparar.  La  mayor  parte  de  los  templos  griegos  y  todos 
los  de  Atenas  habían  sido  destruidos  por  los  persas.  Grecia,  rica 
por  el  botín  conquistado  á  los  invasores,  y  después  de  haberles 
impuesto  la  paz,  se  ocupó  en  reconstruir  lo  que  habían  saqueado 
ó  demolido  los  persas.  Pusiéronse  á  trabajar  en  esa  gran  empresa, 
y  el  arte  clásico  naciente  encontró  una  ocasión  excepcional  para 
manifestarse  en  muchos  aspectos  á  la  vez. 

Entre  los  años  480  y  470  encontramos  las  primeras  obras  que 
presagian  la  libre  y  completa  manifestación  del  genio  griego;  son 
éstas  los  frontones  del  templo  de  la  diosa  Afaia  en  Egina  (hoy  día 
existentes  en  Munich)  (2).  Esos  grupos  de  grandes  estatuas  repre- 
sentan combates  entre  griegos  y  troyanos,  alusión  al  duelo  recien- 
te entre  Grecia  y  Asia;  los  guerreros  griegos  están  protegidos  por 
Palas  Atenea.  Hay  más  arcaísmos  en  las  cabezas  que  en  los  cuer- 
pos de  esas  figuras,  como  si  la  emancipación  de  éstos,  que  era  la 
más  reciente,  fuese  por  esta  misma  razón  más  completa.  El  cuerpo 
caído  de  un  guerrero  (frontón  oriental)  está  ya  casi  a  la  altura  de 
las  obras  maestras  (fig.  49). 

Quince  años  más  tarde,  hacia  460,  se  colocan  los  frontones  del 
templo  de  Zeus  en  Olimpia,  descubiertos  en  las  excavaciones  ale- 
manas de  1874  á  1880  (figs.  50  y  51).  El  del  Este  representa  los 
preparativos  de  la  carrera  en  que  habían  de  concurrir  Pélops  y 
Oenomaos;  el  del  Oeste  figura  la  lucha  de  los  Centauros  y  de  los 
Lapitas,  en  la  que  Apolo  parece  ser  el  protector  de  éstos,  por  los 
cuales  combaten  Teseo  y  Peritoos  (fig.  50].  Algunas  hermosas 
metopas  de  este  templo,  descubiertas  por  la  expedición  francesa 
de  Morea,  existen  en  el  Museo  del  Louvre;  otros  fragmentos,  en- 
contrados más  tarde,  quedaron  en  Olimpia  (fig.  52).  Los  frontones 

(i)  Invasiones  de  la  Grecia  por  los  ejércitos  persas  de  Darío  y  de  Jergas: 
batallas  de  Maratón,  Salamina  y  Platea  (guerras  llamadas  médicas). 

(2)  Desde  1901  se  sabe  que  este  templo  estaba  dedicado  á  la  diosa  local 
Afaia  (Coinptes  rendiís  de  lAcadémie  des  Inscriptions,  1901,  página  523). 
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citados  son  obras  vigorosas,  un  poco  rudas;  se  ha  comparado  su 
simplicidad  poderosa  con  la  de  las  tragedias  de  Esquilo,  que  se 

aplaudían  en  Ate- 
nas próximamente 
por  la  misma  épo- 
ca en  que  aqué- 
llos se  esculpían. 
Lo  que  es  más  nue 
vo  en  la  historia 
del  arte  no  es  la 
ciencia  de  la  for- 
ma, sino  el  mérito 
de  la  composición 
de  esas  obras.  Los 
egipcios  y  los  asi- 
rlos reunieron  y 
yuxtapusieron  las 
figuras;  no  llega- 
ron siquiera  á  so- 
ñar en  disponerlas 


'iG.   50.— Parte  central  del   frontón  oeste 

DEL   TEMPLO   DE   ZeUS    EN    OLIMPIA. 
(^Reconstrucción   de   M,    Tren,    en   D  res  de) . 


como  en  equilibrio  alrededor  de  una  figura  central.  La  composi- 
ción, tal  como  la  entendieron  los  griegos  en  el  siglo  v,  no  es  una 
simetría  rigurosa,  que  sería  una  traba  para  el  arte,  sino  esa  sime- 
tría artística  en  la  que  se  revela 
la  libertad  por  excelencia,  pues- 
to que  ella  er.cnrna  á  la  vez  el 
orden  y  la  libertad. 

El  frontón  oriental  contiene 
sólo  figuras  en  reposo;  en  el  oc- 
cidental casi  todas  hállanse  en 
movimiento.  Pausanias,  que  des- 
cribió el  templo  de  Olimpia, 
atribuye  el  primer  frontón  á 
Peonios  de  Alendé  (Tracia);  el 
segundo  á  Alcamenes,  discípulo 
ó  émulo  de  Fidias,  no  se  sabe 
cierto.  Es  probable  que  existie- 
sen dos  artistas  del  mismo  nom- 
bre, y  que  el  frontón  de  Olim- 
pia fuese  obra  del  más  antiguo, 
del  cual  se  conoce  también,  gra- 
cias á  excelentes  copias,  una  ca- 
beza de  Hermes,  próximamente 
del  año  460.  De  Peonios  se  ha 


FiG.  51.— Cabeza 

DE    UNA    mujer    LAPITA. 

{Frontón  Oeste  del  templo.— •  ^hisc 

de  Olimpia). 
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encontrado,  también  en  Olim- 
pia, una  estatua  de  Niké  (figu- 
ra 52  a),  dedicada  y  fechada 
hacia  el  año  454.  Trátase  de 
una  figura  potente,  que  debe 
atribuirse  á  la  plena  madurez 
del  artista-,  siendo  este  joven, 
pudo  esculpir  el  frontón  orien- 
tal, aun  un  poco  seco  y  rígido 
en  su  expresión  de  vigor. 

A  propósito  del  Egipto,  me 
ocupé  de  la  ley  de  la  frontali- 
dad  descubierta  por  Lange,  que 
en  todas  las  artes  primitivas  se 
manifiesta,  condenando  á  la 
figura  humana  á  moverse  si- 
guiendo un  plano  vertical.  El 
arte  griego  de  la  primera  mitad 
del  siglo  V  rompió  con  esa  tra- 
ba. El  que  se  libertó  de  ella 
con  más  esplendor  fué  el  ateniense  Mirón,  célebre  por  sus  estatuas 


FiG.  52.— Cabeza  de  Heracles. 

{Metopa   del   templo  [de    Olimpia.  —  Museo 
de  Olivipia). 


FiG.  52  a. — NlKÉ  DE  Peonios. 

Reconstrucción  en  el  Aliiseo  de  Dresde, 

(Museo  de  Olimpia), 


FiG.  53.— Copia  del  Discóbolo 
DE  Mirón. 

(Palacio  Lancelotti,  eu  Roma). 


de  atletas.  Una  de  éstas  es  la  llamada  El  Discóbolo,  que  conoce- 
mos por  una  hermosa  copia  conservada  en  Roma,  representa  á 
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un  joven  que  se  inclina,  movido  por  un  poderoso  esfuerzo,  para 
lanzar  el  disco  (fig.  53).  Su  cuerpo  arrójase  con  presteza  hacia  la 
izquierda  por  un  movimiento  de  torsión,  del  que  participan  todos 
sus  músculos.  Siendo  el  torso  muy  expresivo  y  lleno  de  vida,  la 
cabeza  es  aún  fría;  parece  indiferente  al  acto  enérgico  que  realiza 
el  cuerpo  (fig.  54).  Es  este  uno  de  los  caracteres  del  arcaismo 
griego  que  desapareció  más  lentamente;  aun  después  de  Fidias  se 
encuentran  algunos  ejemplos  aislados. 

Polícleto  de  Argos,  que  con  Mirón  y  Fidias  forman  la  tríade  de 
los  grandes  escultores  del  siglo  v,  fué  el  autor  de  una  estatua  colo- 
sal de  Hera,  que  desconocemos 
hoy,  y  de  muchas  estatuas  en 
bronce,  de  las  cuales  poseemos 
copias.  Una  de  estas  esculturas 
representa  á  un  efebo  que  lleva 
una  lanza  sobre  el  hombro;  llá- 
mase El  Do?'iforo,  y  los  anti- 
guos la  conocían  con  el  nombre 
del  Canojí ,  es  decir,  la  regla, 
puesto  que  las  proporciones  de 
su  cuerpo  parecen  mejor  expre- 
sadas que  en  otras  estatuas.  La 
cabeza,  de  la  cual  existe  una  ré- 
plica en  bronce,  encontrada  en 
Herculano,  nos  parece  hoy  día 
un  poco  desprovista  de  expre- 
sión; pero  es  este  imo  de  los 
ejemplos  más  antiguos  de  esa 
perfección  clásica  del  tipo  grie- 
go, en  la  que  la  belleza  y  la 
energía  van  á  la  par  (fig.  55). 
Los  antiguos  señalaron,  como  un  rasgo  particular  de  las  esta- 
tuas de  Polícleto,  el  que  se  apoyaban  sobre  un  solo  pie.  Es  esta 
una  emancipación  más  cuyo  mérito  corresponde  al  arte  griego  del 
siglo  V.  En  Egipto,  en  Asirla  y  en  el  arte  griego  primitivo,  las  figu 
ras  corpóreas  ó  en  relieve  apoyan  los  dos  pies  sobre  el  suelo;  esto 
se  ve  aún  en  los  frontones  de  Egina.  Renunciase  primeramente 
á  esta  actitud  pesada  para  las  figuras  en  movimiento,  como  El 
Discóbolo  de  Mirón;  pero  parece  ser  que  fué  Polícleto  el  que  intro- 
dujo en  las  figuras  en  reposo  la  actitud  que  podría  llamarse  «de 
la  pierna  libre  .  El  ejemplo  más  hermoso  que  puede  citarse  es  la 
figura  en  bronce  de  Amazona,  existente  antes  en  Efeso,  y  de 
la  cual  nos  quedan  muchas  copias  en  mármol  (fig.  56).  El  tipo  de 
esas  valientes  guerreras  estuvo  muy  en  boga  en  el  arte  griego  del 
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Fig.  54. — Cabeza  de  una  copia 
DEL  Discóbolo  de  Mirón. 

{Palacio    Lancelotti ,    en   Roma) 
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siglo  V,  á  causa  de  las  antiguas  leyendas  que  suponían  que  del 
Asia  pasaron  á  Grecia  para  medir  sus  armas  con  los  griegos;  el 
combate  de  éstos  con  las  amazonas 
era  una  clara  alusión  á  las  grandes 
luchas  que  hubo  de  sostener  Grecia 
contra  los  persas.  Además,  el  tipo 
de  amazona  correspondía,  entre  las 
mujeres,  al  tipo  de  atleta  en  los 
hombres,  y  permitía  al  arte  griego 
el  crear,  al  lado  de  los  tipos  de  dio- 
sas, otro  ideal  puramente  humano 
de  fuerza  femenina.  Este  ideal  fué 
realizado  por  Polícleto  con  tal  per- 
fección que,  hasta  el  final  de  la 
antigüedad,  todas  las  estatuas  de 


amazonas  derivaban 


FiG.  55.— Copia  del  Doriforo 
DE  Polícleto. 

(Museo  de  Ñápales. — Cliché  Aliñar  i, 
de  Florencia). 


FiG.   56.  — Amazona, 
SEGÚN  Polícleto. 

(Museo  del  Vaticano. — Cliché 
Alinari,  de  Florencia). 


más  ó  menos 
de  la  suya; 
hizo  ese  es- 
cultor, con 
respecto  al 
tipo  de  ama- 
zona, lo  que 
Fidias  con 
el  de  Zeus. 

Polícleto  y  ;Miron  fueron  los  contemporá- 
neos de  este  escultor;  si  me  ocupo  de  ellos 
antes  que  de  Fidias,  es  porque  parece  que 
se  unen  aún  mucho  á  la  tradición  arcaica, 
particularmente  por  ese  rasgo  de  frialdad, 
sobre  el  cual  ya  he  insistido.  Fidias  mismo 
no  se  libró  por  completo  de  esa  tradición, 
y  su  gloria  consiste,  sobre  todo,  en  haber 
sido  el  intérprete  más  elevado  de  la  misma, 
como  el  genio  de  Rafael  fué  la  expresión 


más  completa  del  Renacimiento. 

La  evolución  del  arte  no  se  acaba  nunca; 
hablar  de  la  perfección  de  éste  es  come- 
ter un  error  pernicioso,  puesto  que  equiva- 
le á  condenarle,  por  lo  tanto,  á  reproducir  sin  cesar  los  mismos 
modelos  y  renunciar  al  progreso.  El  papel  de  los  artistas  de  genio 
consiste,  sobre  todo,  en  preparar  el  advenimiento  de  las  nuevas 
tendencias,  dando  una  forma  adecuada  y  definitiva  á  las  de  su 
tiempo. 
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bibliografía. — M.  CoLLiGNOU,  Histoire  de  la.  Sculpture  grecqite,  tomo  I  (hasta  el 
Partenón),  París,  1892;  E.  Gardxer,  Haitdbook  of  greek  Sciilpture,  2/ edición,  Lon- 
dres, 1905;  G.  Perrot,  Histoire  de  l'Art,  tomo  VIII,  París,  1Q03  (hasta  las  guerras 
médicasj;  H.  Lechat,  Ati  J^hissée  de  l'Acropole,  Lyon,  1903;  La  Sculpture  attique  avant 
Fhidias,  París,  1905;  Collignox,  Journ.  des  Sav.,  iqoó,  página  121;  A.  Furtwaen- 
GLER,  Aegina,  2  volúmenes,  Munich,  1906;  A.  JouBíN,  La  Sculpture  grecque  entre  les 
Giierres  mediques  et  l'époque  de  Périclés,  París,  1901;  A.  Furtwaexgler,  Masterpicze 
of  greek  Sailpture,  traducción  de  Sellers,  Londres,  1895;  Die  antiken  Gemtnen,  tomo  III 
(debe  consultarse  únicamente  para  esta  lección),  Leipzig,  1900:  A.  Mahler,  Polyklet, 
Leipzig,  IQ02;  S.  Reinach,  Tetes  antiques  idéales  ote  idéalisées,  París,  1903  (las  notas  de 
esta  última  obra  consignan  la  mayoría  de  los  artículos  importantes  sobre  la  Historia 
del  Arte  antes  de  Fidias);  Répertoire  de  la  Siatiíaire,  tomos  I-III,  París,  1897-1904 
(14.000  dibujos  en  contorno,  tomados  directamente  de  las  estatuas  y  grupos  de  escul- 
turas griegas,  con  notas  de  las  mejores  publicaciones  y  una  bibliografía  completado  la 
estatuaria  griega). —  Sobre  el  Mermes  de  Alcamenes,  del  cual  una  copia,  provista  de 
una  inscripción,  ha  sido  descubierta  en  Pcrgamo,  ver  jfahrbuch  des  Instituts,  1904, 
página  22. — Para  las  excavaciones  de  la  Escuela  francesa  de  Atenas,  en  Delfos,  ver 
Th.  Homolle,  Gacette  des  Beaux-Arís,  1894,  tomo  II,  página  441;  Bulletin  de  Corresp. 
hcllénique,  1900,  páginas  427-016;  L'Aurige  de  Delphes  (Monumeitts  Piot,  tomo  IV,  pá- 
gina 1Ó9);  G.  Perrot,  Histoire  de  l'Art^  tomo  VIII,  páginas  336-392  (tesoro  de  los 
Cnidios,  pequeño  templo  con  cariátides,  adornado  de  bajo  relieves  arcaicos). 
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LECCIÓN  SEXTA 
FIDIAS  Y  EL  PARTENÓN 


El  embellecimiento  de  Atenas  en  tiempo  de  Pericles. —  Fidias,  Ictinos  y 
Calícrates. —  Construcción  del  Partenón  y  del  Erecteo. — Estructura  de  los 
templos  griegos.— Los  tres  órdenes. —  Perfección  técnica  del  Partenón.— 
Los  Propíleos,  el  Erecteo  y  el  templo  de  Niké  Ápteros.— Las  esculturas 
del  Partenón. —  Las  estatuas  crisclefautinas  de  Atenea  y  de  Zeus. —  Re- 
construcción de  la  estatua  de  Atenea  de  Lemnos,  por  Furtwaengler.— La 
Venus  de  IMilo. 

PRÓXIMAMENTE  dcsdc  460  á  435  filé  Pcricles  el  jefe  de  la  de- 
mocracia de  Atenas  y  el  dueño  de  todos  los  recursos  del 
Imperio  ateniense.  Su  gobierno  fué  la  verdadera  dictadura  de  la 
persuasión.  Con  graves 
defectos,  este  hombre 
amable  sintió  pasión  por 
las  cosas  bellas,  y  á  su 
iniciativa  se  debió  una 
de  las  más  hermosas  ma- 
ravillas que  existen  en  el 
mundo,  el  Partenón  (figu- 
ras 57  á  59). 

El  amigo  y  consejero 
de  Pericles,  en  lo  refe- 
rente al  embellecimiento 
de  Atenas,  fué  el  escul- 
tor Fidias.  Rodeado  de 
un  grupo  numeroso  de 
artistas,  algunos  de  los 
cuales,  como  los  arquitec- 
tos Ictinos  y  Calícrates, 
eran  hombres  superiores, 
Fidias  dirigió  é  inspeccionó  todos  los  trabajos.  Su  situación  fué 
análoga  á  la  de  Rafael  cerca  de  León  X,  cuando  decoró  las  Es- 
tancias y  las  Logias  del  Vaticano,  no  siendo  Fidias,  lo  mismo  que 
Rafael,  el  autor  de  todas  las  obras  que  inspiró,  pero  dejó  en  ellas 
la  soberana  huella  de  su  genio. 

La  divinidad  tutelar  de  Atenas  era  Atenea  Pártenos,  es  decir, 
la  Virgen;  su  templo,  que  era  su  residencia,  llamábase  el  Parte- 
nón. Existió,  sobre  la  Acrópolis,  un  viejo  Partenón  de  piedra,  que 
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FiG.  57.— Vista  reconstruida  de  la  Acró- 
polis DE  Atenas.  De  izquierda  á  derecha: 
Erecteo,  estatua  colosal  de  Atenea 
Promacos,  hecha  por  Fidias;  templos  de 
Atenea  Ergané  y  de  Niké  Ápteros. 

(Según  Sprinoer  y  Michaelis,    KuHstgeschicht$) . 
(Seemann,  editor). 
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FiG.  =;8.- 


•  Vista  exterior  del  Partenón 
(estado  actual). 


los  persas  destruyeron  en  480.  Pericles  quiso  construir  otro  mayor 
y  más  suntuoso.  Durante  veinte  años,  las  canteras  del  Ática  sumi- 
nistraron sus  mármoles 
más  hermosos  á  millares 
de  obreros  y  de  artistas. 
Los  trabajos,  favorecidos 
por  una  época  de  relati- 
va paz,  se  terminaron 
en  435.  Poco  después  co- 
menzóse á  reconstruir  en 
mármol  el  pequeño  tem- 
plo de  Poseidón,  de  Ate- 
nea Pülias  y  de  Erecteo, 
situado  al  Norte  del  Par- 
tenón (fig.  60);  no  se  ter- 
minó hasta  408,  próxi- 
mamente, veinte  años 
después  de  la  muerte  de  Pericles.  Ya  la  guerra  del  Peloponeso 
había  empobrecido  á  Atenas  y  tendido  un  velo  de  luto  sobre  las 
postrimerías  del  siglo. 

Todos  cuantos  hayan  visto  la  Magdalena,  en  París,  tienen  una 
idea  del  aspecto  de  un  templo  griego.  En  esencia,  es  una  cons- 
trucción rectangular,  con  puertas  y  sin  ventanas,  rodeada  por 
todas  partes  de  una  ó  varias 
hileras  de  columnas  que,  sos- 
teniendo la  techumbre,  pare- 
cen dar  la  guardia  alrededor 
de  la  mansión  del  dios  (la 
celia').  En  las  dos  fachadas 
menores  del  templo,  el  tejado 
dibuja  un  triángulo  llamado 
frotitón,  que  en  ocasiones  está 
decorado  con  estatuas.  La  par- 
te alta  del  muro  del  edificio 
está  decorada  con  relieves,  que 
constituyen  el  friso.  Cuando 
el  templo  es  de  orden  dórico, 
como  el  Partenón,  la  parte 
seperior  del  arquitrabe,  soste- 
nido por    las  columnas,   está 

compuesto  de  losas  con  tres      „  -  „ 

^  '     .         1,         j  PiG.  S9- — Ángulo  del  Partenón. 

ranuras   verticales,    llamadas  ^^  ^^.^  •    .    ,,• 

,    ,    , .  .  ,  ,  (Dwjcjo  de  JSiiemann}. 

triglifos,  alternando  con  otras   (.,^^^^,^  ,^  Sprixoer  y  Michaeli.s,  obra 
lisas  ú  ornamentadas  con  relie-  citada). 
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FlG.   6o. —  PÓRTICO   DE   LAS   CARIÁTIDES 
EN   EL    ErECTEO   DE   ATENAS. 


ves,  que  son  las  fiietopas 

(fig-  59)- 

La  arquitectura  griega 
ha  empleado  tres  órde- 
nes y  es  decir,  tres  tipos 
generales  de  la  construc- 
ción con  columnas.  El 
más  antiguo,  al  que  per- 
tenecen el  Partenón,  el 
templo  de  Zeus  en  Olim- 
pia, el  de  Afaia  en  Egina 
y  los  templos  de  Sicilia 
y  de  la  Italia  meridional 
(Selinunte,  Agrigento  y 
Pesto),  es  el  llamado  dó- 
rico, por  creer  los  antiguos  que  había  sido  inventado  por  los  do- 
rios. En  el  orden  dórico,  la  columna  es  poco  esbelta  y  coronada 
con  un  capitel  sencillísimo,  formado  por  una  parte  ensanchada 
llamada  equino  y  un  dado  llamado  abaco.  En  el  orden  jónico,  cu- 
yos grandes  monumentos  están  en  Asia  Menor,  en  Efeso  y  en 

Priena,  y  del  que  tam- 
bién hay  un  ejemplo  en- 
cantador sobre  la  Acró- 
polis de  Atenas  (íig.  6i), 
la  columna  es  más  del- 
gada y  la  corona  un  ca- 
pitel formado  por  una 
especie  de  cojinete  con 
volutas.  Finalmente,  el 
orden  corintio,  emplea- 
do sobre  todo  en  la  épo- 
ca romana,  durante  el 
Renacimiento  y  en  nues- 
tros días  (Magdalena,  Pa- 
lacio Borbón,  etc.),  se 
caracteriza  por  una  co- 
lumna coronada  por  un  capitel  que  representa  un  cesto  de  hojas 
de  acanto. 

El  orden  dórico  y  el  jónico  derivan  de  la  construcción  en  ma- 
dera. La  columna,  en  su  origen,  es  un  poste  sobre  el  que  descan- 
sa una  viga;  el  fuste  se  robustece  en  su  parte  superior,  para  sopor- 
tar mejor  la  viga,  por  medio  de  la  adición  de  un  cojinete,  siendo 
este  ensanchamiento  el  origen  del  capitel.  El  capitel  corintio  se 
imaginó  en  una  época  en  la  que  el  arte  griego  había  olvidado  las 
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Fig.  6i.  —  Templo  de  Xiké  Ápteros 
EN  LA  Acrópolis  (vista  lateral). 
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necesidades  de  la  construcción  en  madera-  de  no  ser  así,  nunca 
se  hubiera  pensado  en  soportar  un  peso  por  medio  de  un  rami- 
llete de  hojas. 

El  orden  dórico  presenta  una  apariencia  de  solidez  y  de  robus- 
tez varonil  que  contrasta  con  la  elegancia,  un  poco  débil  y  feme- 
nina, del  orden  jónico. 
El  orden  corintio  pro- 
voca la  idea  del  lujo  y 
del  esplendor.  Una  de 
las  muestras  más  bri- 
llantes del  genio  de  Gre- 
cia reside  en  que  el  Re- 
nacimiento y  el  arte 
moderno  no  han  conse- 
guido crear  un  arte  nue- 
vo; nuestra  arquitectura 
sigue  viviendo  del  tesoro 


FiG.  62.— Grupo  llamado  de  las  Parcas, 

PROCEDENTE 

DEL    FRONTÓN    ESTE    DEL    PaRTENÓN. 

(Museo  Británico.  —  Cliché  Mansell,  de  Londres). 


de  los  órdenes  griegos, 
que  se  prestan  á  las  más 
variadas  combinaciones. 
Lo  que  hay  quizá  de  más  admirable  en  el  Partenón  es  la  preci- 
sión de  sus  proporciones.  La  relación  entre  la  altura  de  las  colum- 
nas, su  espesor,  la  altura  de  los  frontones  y  las  otras  dimensiones 
del  templo,  fueron  fija- 
das con  tal  acierto,  que 
el  conjunto  ni  es  dema- 
siado ligero  ni  muy  pe- 
sado, armonizándose  las 
líneas  para  dar  de  con- 
suno la  impresión  de  la 
elegancia  y  de  la  fuerza. 
La  perfección  técnica  de 
la  construcción  no  es 
menos  asombrosa.  Los 
grandes  bloques  de  már- 
mol, los  tambores  de  las 
columnas,  están  reuni- 
dos y  ajustados  con  la 
ayuda  de  clavijas  y  de 
espigas  de  metal,  y  con  las  juntas  tan  perfectamente  acopladas 
como  pudieran  estarlo  las  del  más  delicado  objeto  de  orfebrería. 
Nunca  el  arte  moderno,  que  usa  el  cemento  con  profusión,  ha  po- 
dido rivalizar  con  los  obreros  de  Ictinos. 

El  Partenón  no  es  más  que  una  ruina.  Los  bizantinos  lo  convir- 
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FiG.  Ó3.— Procesión  de  jóvenes  atenienses. 

{Fragmento  del  friso 
del  PartenÓ7í  en  el  Museo  Británico) . 
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FiG.  64.— Cabalgata  de  las  Panateneas; 

FRISO   DEL   PaRTENÓN. 

(Museo  Británico. — Cliché  Mansell,  de  Londres). 


tieron  en  una  iglesia;  una  explosión,  ocurrida  en  1687,  abrió  una 
gran  brecha  en  el  centro  del  templo;  en  1803,  lord  Elgin  lo  des- 
pojó de  la  ma)^or  parte  de  sus  esculturas,  que  constituyen  hoy  el 

orgullo  del  Museo  Britá-      ^ 

nico.  Pero  esta  ruina  si- 
gue siendo  una  obra 
maestra  y  uno  de  los  lu- 
gares de  peregrinación 
de  la  humanidad. 

Un  pórtico  magnífico, 
los  Propíleos,  daba  ac- 
ceso al  Partenón  por  el 
lado  del  mar,  estando 
decorado  con  pinturas 
que  han  desaparecido.  El 
pequeño  templo  de  Po- 
seidón  y  de  Erecteo,  al 
Norte  del  Partenón,  está 
mejor  conservado;  apare- 
ce flanqueado  por  un  pór- 
tico, en  el  que,  en  vez  de  columnas,  empleó  el  arquitecto  estatuas 
femeninas  que  se  llamaban  en  la  antigüedad  cariátides,  porque 
se  presumía  que  representaban  muchachas  de  la  ciudad  de  Caria, 
en  Laconia,  hechas  prisioneras  (fig.  60).  En  1830,  con  la  ayu- 
da de  fragmentos  descubiertos  en  un  bastión  turco,  se  pudo  re- 

costruir   otro    pequeño 

templo  jónico,  el  de  la 
Victoria  sin  alas  ó  Ápte- 
ra, que  se  halla  situado 
delante  de  los  Propíleos 

(fig.  61). 

Los  frontones  del  Par- 
tenón representaban  el 
nacimiento  de  Atenea  y 
la  lucha  entre  esta  diosa 
y  Poseidón  por  la  pose- 
sión del  Ática  (fig.  62). 
Sobre  las  metopas  esta- 
ban esculpidos  los  com- 
bates de  los  Centauros 
y  los  Lapitas.  El  asunto 
del  friso  era  la  procesión  de  la  principal  fiesta  de  la  diosa,  las  Pa- 
nateneas, en  la  que  las  muchachas  de  las  más  ilustres  familias,  ves- 
tidas con  el  largo  chitan  de  pliegues  verticales,  venían  á  ofrecer  á 
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Fig.  65.— Zeus,  Apolo  y  Peitho. 

Fragmento  del  friso  del  Partenón,  en  Atenas. 
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Atenea  un  nuevo  velo  tejido 
para  ella.  Estas  jóvenes,  lle- 
vando objetos  diversos,  mar- 
chan formando  un  imponen- 
te cortejo,  en  el  que  también 
figuran  matronas,  soldados, 
jinetes,  viejos  y  sacrificado- 
res  conduciendo  los  toros  al 
altar;  todos  avanzan  hacia 
un  grupo,  representando  á 
los  dioses,  situado  en  el  cen- 
tro del  friso  oriental,  el  cual, 
por  fortuna,  es  uno  de  los 
mejor  conservados  que  po- 
seemos (figs.  63  á  66). 

En  el  interior  del  templo 
alzábase  una  estatua  crisele- 
FiG.  66.- Cabeza  de  Peitho.  fantÍ7ia,  es  decir,  de  oro  y 

Friso  oriental  del  Partenón.iMusco  de  Atenas).       ^^^^^^     ^^^    representaba    á 

Atenea  de  pie.  Ésta  era,  con  el  Zeus  sentado  del  templo  de  Olim- 
pia, también  de  oro  y  marfil,  la  obra  maes- 
tra de  Fidias,  según  la  opinión  de  los  anti- 
guos. Ambas  estatuas  han   desaparecido; 

pero  pode- 
mos formar- 
nos una  idea 
de  la  Ate- 
nea Parte- 
nos,  gracias 
á  una  pe- 
queña copia 
en  mármol 
descubierta 
en  1880  en 
Atenas,  cer- 
ca de  una 
escuela  mo- 
derna llama- 
da Va?'va- 
keion  (figu- 
ra 67).  En 
cuanto    al 
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FiG.  68.  —  Cabeza   de    Zeus, 
estilo  de  Fidias. 

(Museo  de  Ny-Carlsberg,  cerca 
de  Copenhague). 


FiG.  67.  —  Copia 

reducida 

DE  LA  Atenea 

Pártenos  de  Fidias. 

{Museo  de  Atenas). 


Zeus,  no  poseemos  copias;  pero  es 
probable  que  una  hermosa  cabeza 
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FlG.  69.-ESTATUILLA 

DE   Atenea 
Promacos. 

{Museo  de  Boston). 


en  mármol,  de  la  colección  Jacobsen,  en  Ny- 
Carlsberg  (Dinamarca),  sea  una  reproducción 
bastante  exacta  de  la  majestuosa  fisonomía  del 
dios  (fig.  68).  Otra  Atenea  de  Fidias,  coloso 
de  bronce  de  nueve  metros  de  altura,  estuvo 
colocada  delante  del  Partenón,  al  Noroeste. 
Se  la  llamaba  Atenea  Promacos,  es  decir, 
guardiana  ó  centinela.  Creo  haber  descubierto 
una  pequeña  copia,  de 
hermoso  estilo,  en  una 
estatua  conservada  hoy 
en  Boston;  proviene  de 
los  alrededores  de  Co- 
blenza,  donde  se  estacio- 
nó, bajo  el  Imperio  roma- 
no, una  legión  llamada 
Mi7iervía  (fig.  69). 

Finalmente,  Furt- 
waengler,  combinando 
una  cabeza  de  Bolonia 
con  un  torso  de  Dresde,  ha  conseguido  re 
hacer  una  estatua  admirable,  copia  en  mar 
mol  de  un  ori- 
ginal en  bron- 
ce, que  consi- 
dera, con  otros 
muchos  sa- 
bios, como  una 
Atenea  de  Fi- 
dias, la  que  el 
maestro  escul- 
pió por  encar- 
go de  los  colo- 
nos atenienses 
de  la  isla  de  Lemnos  (fig.  70), 
En  cuanto  á  las  esculturas  del 
Partenón,  los  autores  no  manifies- 
tan expresamente  que  sean  de  Fi- 
dias, pero  es  lo  cierto  que  han  sido 
ejecutadas  bajo  su  dirección.  No  es 
posible  formarse  una  idea  de  esta 
serie  de  obras  maestras  sin  estudiar 
los  vaciados  que  de  ellas  se  han  he- 
cho; me  limitaré  á  presentar  el  grupo 


Fig.   70.  —  Copia 

DE  una  Atenea 
atribuida  á  Fidias. 

(Museo  de  Dresde;  la  cabeza 

existe  en  Bolonia). 

(Según    r  u  r  twa  e  ngle  r, 

Meisterxvcrke. 

Giesecke  y  Devrient, 

editores). 


Fig.  71.-  Cabeza  de  Artemisa, 

procedente  del  frontón  Este 

DEL  Partenón. 

{Colección  de  Labordc,  en  París, 
Cliché  Giraudon). 
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imponente  de  las  tres  diosas  llamadas  las  tres  Parcas,  pertenecien- 
te al  frontón  oriental,  cuyos  paños  son  de  una  belleza  indescripti- 
ble, y  algunos  otros  fragmen- 
tos del  friso  de  las  Panateneas, 
desesperación  de  los  artistas 
que  han  querido  imitar  su  no- 
ble disposición,  su  majestad 
sin  énfasis  y  su  inagotable  va- 
riedad (figs.  62-66).  Una  cabe- 
za de  Artemisa,  del  frontón 
Este  del  Partenón,  pertenece 
al  marque's  de  Labor  de,  en 
París  (fig.  7  i).  Llaman  la  aten- 
ción, en  esta  cabeza,  las  for- 
mas poderosas  y  el  óvalo  ro- 


FiG.  72. — Cabeza  de  una  estatua 

DE  x\POLO,  TAL  VEZ  TOMADA  DE  FiDIAS. 

(Museo  de  las  Termas,  en  Roma). 

busto  y  un  poco  cuadrado  del  rostro, 
presentando  dos  caracteres  que  se  en- 
cuentran en  todas  las  cabezas  que 
provienen  del  mismo  lugar:  la  poca 
distancia  entre  el  párpado  y  la  ceja  y 
el  vigoroso  relieve  del  pliegue  de  los 
párpados.  Estos  son  todavía  recuerdos 
del  estilo  arcaico.  La  impresión  domi- 
nante que  produce  todo  el  arte  de  Fi- 
dias  es  la  de  una  fuerza  serena  y  se- 
gura de  sí  misma  (fig.  72).  Pero  en  la 
naturaleza  humana  hay  algo  más  que 
la  belleza  serena  y  fuerte,  que  es  el 
entusiasmo,  el  ensueño,  la  pasión  y 
el  sufrimiento  agudo  ó  callado.  Esto 
era  lo  que  faltaba  expresar  en  el  már- 
mol, después  de  Fidias;  ya  veremos 
cómo  lo  consiguieron  sus  sucesores. 

No  puedo  abandonar  á  Fidias,  cuyos  discípulos  (Agorácrito  y 
Alcamenes)  trabajaron  hasta  los  primeros  años  del  siglo  iv,  sin 
hablar  de  la  obra  maestra  del  Louvre,    la  estatua  descubierta 
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Fig.  73.— Afrodita  de  Melos 
(Venus  de  Milo). 

(Museo  del  Louvre. —  Cliché 
Giraudon) . 
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en  1820  en  la  isla  de  INIilo  (figs.  73  y  74).  Á  pesar  de  que  la 
mayoría  de  los  arqueólogos  contemporáneos  la  consideran  del 
año  ICO  antes  de  Jesucristo, 
estoy  convencido  de  que  es 
unos  tres  siglos  más  antigua; 
hasta  creo  que  no  represen- 
ta á  Venus,  sino  á  la  diosa 
del  mar,  Anfitrite,  soste- 
niendo un  tridente  con  el 
brazo  izquierdo  extendido, 
y  que  es  una  obra  maestra 
salida  de  la  escuela  de  Fi- 
dias.  Una  de  las  razones  en 
que  me  fundo  es  que  en  ella 
se  encuentra  todo  lo  que 
constituye  el  genio  de  Fi- 
dias,  no  hallándose,  en  cam- 
bio, nada  que  le  sea  extraño. 
La  Venus  de  Milo  no  es  ni 
elegante,  ni  soñadora,  ni 
apasionada;  es  fuerte  y  sere- 
na. Compónese  su  belleza  de 
noble  sencillez  y  de  tranqui- 
la dignidad,  como  la  del  Partenón  y  de  sus  esculturas.  ;No  es  por 
esta  razón  por  lo  que  se  ha  hecho  y  sigue  siendo  tan  popular,  á 
pesar  del  misterio  de  su  actitud  tan  discutida?  Las  generaciones 
turbadas  y  calenturientas  ven  en  ella  la  más  elevada  expresión  de 
la  cualidad  que  más  les  falta,  de  esa  serenidad,  que  no  es  la  indi- 
ferencia apática,  sino  la  salud  del  cuerpo  y  del  espíritu. 

bibliografía. — ISI.  CoLLiGHOX,  Histoire  de  la  Sctilpture  grecque,  tomos  I  y  II, 
París,  i8q2-i8q7;  Perrot  y  Chipiez,  Histoire  de  l'Art,  tomo  VII,  París,  1898  (órdenes 
griegos,  elementos  de  arquitectura);  A.  ChoiSt,  Histoire  de  l'Architecture,  tomo  I,  Pa- 
rís, iSqq;  H.  Lechat,  Le  Temple  grec,  París,  1902;  E.  Gardxkr,  Handbook  of  Greek 
Sadpture,  2/  edición,  Londres,  1903;  A.  Furtwaenoler,  Mastcrpieces  of  Greek  Sculp- 
tiire,  Londres,  1805;  A.  INIichaelis,  Der  Parihenoii,  Leipzig,  1 870-1 871  fcon  un  volumen 
de  láminas);  A.  Michaelis  y  A.  Springer,  Hmtdbnch  der  Kuustgeschichte,  séptima  edi- 
ción, tomo  I,  Leipzig  1904;  A.  Murray,  The  Sculptures  of  the  Parthenon,  Londres,  IQ03; 
H.  Lechat,  Phidias  ei  la  Sculpüire  du  V^  siecle,  París,  looó;  Bruno  Sader,  Der  Labor- 
de'sche  Kopf,  Giessen,  IQ03;  Das  sogenanute  Theseion,  Leipzig,  1890;  S.  Reinach,  Ré- 
pertoire  de  la  Statuaire,  París,  1897-1904;  Tetes  aiitiqíies,  París,  1Q03. — Sobre  las  discu- 
siones referentes  á  la  A'enus  de  ^lilo,  véase,  en  último  caso,  la  Reviie  arche'ologiqíce,  1902, 
tomo  II,  página  207,  donde  se  encontrará  toda  la  bibliografía  reciente  de  este  asunto. 

Artículos  dignos  de  mención:  H.  Lechat,  L' Acropole  d'Athenes  (Gazette  des  Beaux- 
Arts,  1892,  tomo  II,  página  8q);  E.  INIíCHOX,  Tete  d ' athléte  (de  Bénévent)  aii  Lojivre 
{Monuments  Piot,  tomo  I,  página  77);  E.  Pottier,  La  Tete  au  cécryphale  (Bullet.  de 
corresp.  liélenique,  tomo  XX,  1S9Ó,  página  445;  estudio  sobre  el  tipo  femenino  de  Fí- 
dias);  S.  Reixach,  Tetes  de  l'école  de  Phidtas  (Gazeite  des  Beaiix-Arts,  1902,  tomo  II, 
página  449);  Le  blessé  défaillant  de  Crcsilas  (id.,  1905  tomo  I,  página  103). 
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FiG.  74. —  Cabeza  de  la  Afrodita 
DE  Melos  (Venus  de  Milo). 

(Museo  del  Louvre). 
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LECCIOX  SÉPTIMA 
PRAXÍTELES,  SCOPAS,  LISIPO 

Modificación  del  temperamento  ateniense  después  de  la  guerra  del  Pelo- 
poneso.— El  arte  filosófico  de  Scopas  y  Praxíteles. — La  Irene  y  Plutos 
de  Cefisodoto. — El  Hermes  y  el  Sileno  de  Praxíteles.— Otras  obras  de 
este  maestro. — La  cabeza  de  la  Afrodita  de  Lord  Leconfield. — Las  escul- 
turas del  templo  de  Tegea. —  El  sentimiento  pasional  caracterizando  el 
arte  de  Scopas. —  Lisipo  y  sus  trabajos  en  bronce.— El  Apoxiomeno. — 
El  Luchador  Borghese. —  La  Herculanesa  de  Dresde. — El  ^Mausoleo  de 
Halicarnaso. —  El  grupo  de  Niobé  y  sus  hijos. — La  Victoria  de  Samotra- 
cia. — La  Demeter  de  Cnido. — Estelas  funerarias. — El  Cerámico  de  Atenas. 


LA  guerra  del  Peloponeso,  emprendida  por  Pericles  en  432, 
terminóse  en  404  por  el  vencimiento  y  toma  de  Atenas.  Es- 
tos desastres  fueron  seguidos  de  una  reacción  política  y  religiosa, 
de  la  que  Sócrates,  en  399,  fué  la  víctima 
más  ilustre.  ^Mientras  tanto,  Atenas,  aun- 
que vencida  y  humillada  por  Esparta,  no 
dejó  de  ser  ni  un  sólo  momento  la  capital 
intelectual  del  helenismo;  asimismo,  pue- 
de asegurarse  que  en  el  siglo  iv  su  realeza 
se  afirmó  y  extendióse  aún.  Pero  su  tem- 
peramento,   ma- 

durado  por  prue- 
bas crueles,  ha- 
bía cambiado. 
Por  otra  parte,  la 
escuela  filosófica 
fundada  por  Só- 
crates, y  conti- 
nuada por  Pla- 
tón, daba  sus 
frutos:  enseñaba 
á  reñexionar  y 
á  reconcentrarse 
en  sí  mismo,  des- 
arrollando la  pro- 
fundidad y  suti- 
leza del  pensamiento.  Al  arte  sereno  del 
siglo  v  sucedió  un  arte  meditativo,  del 
cual  Praxíteles  y  Scopas  fueron  los  más 
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FiG.   75.  — Irene 
Y  Plutos. 

Cojiia 

de  iin  grjipo  de  Cefisodoto. 

{Museo  de  Munich). 


FiG.    76.  —  Hermes 
DE  Praxíteles. 

(Museo   de    Olimpia). 
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FiG.  77.— Cabeza  del  Kermes 
DE  Praxíteles. 

(Mu  seo    de    OH  tnj)  ia)  . 


ilustres  representantes.  El  maes- 
tro de  Praxíteles,  Cefisodoto,  nos 
es  conocido  por  una  estatua  de 
la  Paz,  Irene,  llevando  en  bra- 
zos á  Pintos  (la  Riqueza),  de  la 
cual  existe  una  buena  copia  an- 
tigua en  Munich  (fig.  75).  La 
diosa  inclina  su  cabeza  pensati- 
va hacia  el  niño  con  un  aire  de 
solicitud  enternecedora.  Por  sus 
proporciones  y  los  caracteres  de 
los  paños,  este  grupo  revela  aún 
la  escuela  de  Fidias;  pero  el  sen- 
timiento que  lo  inspira  es  ya  el 
de  Praxíteles.  La  Irene  data  pro- 
bablemente del  año  370  antes  de 
Jesucristo. 

Poseemos  de  Praxíteles,  naci- 
do hacia  el  año  380,  una  obra 
original  que  fué  encontrada 
en  1877  en  el  templo  de  Hera,  en  Olympia,  en  el  mismo  sitio  que 
había  sido  indicado  por  Pausanias.  Trátase  de  un  grupo  represen- 
tando á  Hermes,  que  lleva  en 
brazos  al  niño  Dionisios,  confia- 
do por  Zeus  á  su  cuidado  (figu- 
ras 76  y  77).  La  analogía  de  la 
concepción  de  esta  obra  con  la 
del  grupo  de  Cefisodoto  llamó  la 
atención  hace  mucho  tiempo, 
Pero  el  Hermes  sepárase  de  la 
tradición  de  Fidias  más  que  la 
Irene.  Encuéntrase  en  la  pri- 
mera una  gracia  sinuosa,  casi  fe- 
menina, y  una  intensidad  de  vida 
espiritual  que  es  un  fenómeno 
nuevo  en  el  arte.  El  trabajo  es  de 
una  belleza  de  que  no  dan  idea 
las  fotografías  ni  los  vaciados.  Si 
examinamos  atentamente  la  ca- 
beza, nos  llaman  la  atención  dos 
caracteres  que  la  distinguen  de 
todas  las  del  siglo  v:  primera- 
mente, el  cabello,  tratado  con  li- 
bertad pintoresca  y  el  propósito 


Fig.  78.  —  Sileno  y  el  ^•I^■o 
Dionisios. 

{Parte  siijyerior  de  un  grupo  existente 

en  el  Louvre ,  y  que  tal  vez  esté  tomado 

de  una  obra  de  Praxíteles). 
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preconcebido  de  contrastar  la  superficie 
rugosa  del  pelo  con  la  fineza  de  las  car- 
nes; luego,  la  frente  prominente  y  el  ojo 
hundido  en  la  órbita,  que  son  los  indicios 
materiales  de  la  reflexión. 

Numerosas  copias  de  la  época  romana 
(al  menos  en  sus  rasgos  generales)  se  con- 
servan de  otras  obras  de  Praxíteles,  tales 
como  un  Sileno  (fig.  78),  un  Sátiro,  dos 
Eros,  una  Artemisa  (fig.  79),  quizá  un 
Zeus,  dos  Dionisios  y  un  Apolo.  Fué  la 
más  famosa  en  la  antigüedad  una  imagen 
de  Afrodita,  desnuda  y  en  actitud  de  en- 
trar en  el  mar,  obra  ésta  que  fué  admirada 
largo  tiempo  en  el  templo  de  la  diosa,  en 
Cnido.  Desgraciadamente,  las  copias  que 
nos  quedan  son  muy  mediocres  (fig.  80); 
pero  Lord  Leconfield  posee  en  Londres 
una  cabeza  de  Afrodita  que,  por  la  mara- 
villosa flexibilidad  del  trabajo  y  la  exqui- 
sita fineza 
de  la  ex- 
presión, 
puede  ser 
considera- 
da como  una  obra  hermana  de 
un  original  del  gran  escultor  ate- 
niense (fig.  81).  Nosotros  vemos 
en  ella  acusados  los  caracteres 
femeninos  tal  y  como  los  conci- 
bió el  noble  y  encantador  genio 
de  ese  maestro.  La  redondez  del 
rostro  se  convierte  en  oval;  los 
ojos,  en  vez  de  estar  muy  abier- 
tos, hállanse  medio  cerrados,  con 
esa  expresión  particular  que  los 
antiguos  calificaban  de  «húme- 
da»; las  cejas  están  poco  acusa- 
das, y  la  atenuación  de  los  pár- 
pados inferiores  es  tal,  que,  por 
gradaciones  insensibles,  se  fun- 
den con  los  planos  vecinos.  Los 
cabellos,  como  los  del  Hermes,  están  modelados  libremente,  y, 
por   último,   el  conjunto  atestigua  una  preocupación  del  claro- 
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Fig.    79.  —  Artemisa 

LLAMADA 

Diana  de  Gabies. 

Tal  vez  copia  de  Praxíteles. 
{Museo  del  Louvre). 


YiG.  80. — Cabeza  de  una  copia 

ANTIGUA  DE  LA  AFRODITA  DE  CnIDO, 

POR  Praxíteles. 

(Vaticano. —  Cliché  Alittari), 
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FiG.  8i.— Cabeza  de  Afrodita. 

(Colección  de  Lord  Lecoiifield, 
en  Londres). 


obscuro,  de  los  matices  suaves  de  sombra  y  de  luz,  que  excluye 
todo  rasgo  de  dureza  y  sequedad.  En  aquélla  se  manifiesta  la  in- 
fluencia de  la  pintura  sobre  la  es- 
cultura. La  gran  pintura  antigua 
nos  es  completamente  desconoci- 
da; mas  como  quiera  que  los  anti- 
guos alabaron  los  productos  de 
ésta  al  igual  de  los  de  la  escultura, 
es  lógico  creer  que  aquélla  tuvo 
verdaderas  obras  maestras.  En  el 
siglo  V,  el  más  alabado  de  los  pin- 
tores, Polignoto,  fué  menos  colo- 
rista que  dibujante,  mientras  que 
los  del  siglo  IV,  Parrasios,  Zeusis, 
Apeles,  fueron,  sobre  todo,  colo- 
ristas. Si  nosotros  conservásemos 
sus  cuadros,  tal  vez  los  encontra- 
ríamos más  vecinos  del  Corregió 
que  de  Mantegna  ó  de  Bellini.  La 
suavidad  de  una  cabeza,  como  la 
Afrodita  de  Lord  Leconñeld,  evo- 
ca, en  efecto,  el  recuerdo  del  Co- 
rregió; admírase  esa  cualidad  emi- 
nentemente pictórica  que  los  críticos  italianos  llaman  sfumato, 
esto  es,  la  gradación  vaporosa  de  tintas  fundiéndose  unas  con  otras. 

Como  obras  originales 
de  Scopas  nos  quedan  al- 
gunas cabezas  que  proce- 
den de  los  frontones  del 
templo  de  Tegea  (hacia 
el  año  360  antes  de  Jesu- 
cristo). El  estudio  de  esos 
fragmentos  ha  hecho  po- 
sible el  reconocer  el  mis- 
mo estilo  en  una  porción 
de  mármoles  romanos, 
copias  de  obras  de  Sco- 
pas. Puede  formarse  una 
idea  de  ello  por  dos  ca- 
bezas que  representan, 
la  una  un  guerrero  de  los 
frontones  de  Tegea,  la  otra  un  Heracles  imberbe  (fig.  82).  El  óvalo 
del  rostro  es  menos  pronunciado  que  en  las  cabezas  de  Praxíteles, 
pero  los  ojos  están  muy  hundidos  y  las  pestañas  muy  salientes; 
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Fig.  82. —  Cabezas  de  la  escuela 

DE   ScOPAS. 
(E7i  Atenas  y  en  Florencia) . 
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dibujan  sobre  los  ojos  una  especie  de  arco 
de  sombra.  Este  carácter,  junto  con  la  on- 
dulación muy  acusada  dé  los  labios,  da  á 
las  cabezas  de  Scopas  uña'  expresión  pasio- 
nal y  casi  dolorosa;  percíbese  en  ellas  la 
intensidad  de  un  deseo  combatido,  la  an- 
gustia de  una  aspiración  no  satisfecha. 

Tal  es  la  originalidad  de  Scopas.  Praxí- 
teles  supo  expresar  en  el  mármol  el  ensueño 
lleno  de  languidez-  Scopas  fué  el  primero 
en  expresar  la 


pasión. 

El  tercero 


de 


FiG.  83.— Copia 

DEL     ApOXIOMENO 

DE   LlSIPO. 

{Museo  del  Vaticano. -Cliché 

Andcrson). 


los  grandes  ar- 
tistas del  siglo  IV 
fué  Lisipo,  más 
joven  que  los  dos 
anteriores.  Fué  el 
escultor  protegi- 
do por  Alejandro 
Magno,  y  traba- 
jó, sobre  todo, 
en  bronce,  cuando  Praxíteles  y  Scopas 
realizaban  sus  obras  principalmente  en 

mármol.  Li- 
sipo nació 
en  Sicione, 
villa  del  Pe- 
1  o  p  o  n  e  s  o  •, 
pretendió 
no  haber  te- 


FiG.  84. — Cabeza 

DEL  ApOXIOMENO   DE  LlSIPO. 

{j\hcseo    del   Vaticano). 


FiG.   85.  —  Atleta   llamae 
EL  Luchador  Borghese. 

(Museo  del  Louvre). 


nido  otros  maestros  que  el  natural  y 
El'  Doriforo  de  Polícleto,  esa  figura 
de  atleta  que  fué  apellidada  EL  Caiion. 
Polícleto,  según  dije  antes,  era  de  Ar- 
gos; así,  el  arte  de  Lisipo  se  presenta 
como  una  reacción  dórica  frente  al  arte 
ático,  cuyo  carácter  propendía  grande- 
mente hacia  el  sentimentalismo  y  po- 
día aparecer  con  una  expresión  dulce 
y  sensual.  Lisipo  modificó  El  Canon 
de  Polícleto,  es  decir,  la  tradición  clá- 
sica del  siglo  v;  por  una  tendencia 
bien  acentuada  hacia  lo  elegante,  dio 
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FiG.  87.— Perfil 
DE  LA  ESTATUA  (Fig.  núm.  86). 


al  cuerpo  cerca  de  ocho  veces  la  altura  de  la  cabeza  (en  lugar  de 
siete),  haciendo  resaltar  las  articulaciones  y  los  músculos  á  costa 
de  su  envoltura  car- 
nosa. Sus  cabezas  no 
expresan  ni  el  en- 
sueño ni  la  pasión; 
conténtanse  con  ser 
nerviosas  y  finas. 
Consérvase  en  el  Va- 
ticano una  hermosa 
copia  de  la  mejor  es- 
tatua de  atleta,  hecha 
por  Polícleto,  llama- 
da El  Apoxiomeno , 
figura  que  se  frota  el 
brazo  con  una  estri- 
gila  para  quitarse  el 
polvo  de  la  palestra, 
adherido  al  cuerpo 
del  atleta  untado  de 
aceite  (figs.  83  y  84). 
Es  probable  que   el 

famoso  Luchador  Borghese,  del  Louvre  (también 
un  atleta),  reproduzca  un  original  en  bronce  de 
Lisipo;  el  que 
ñrmó  esta  hermosa  academia,  un 
tanto  fría  de  expresión,  Agasias 
de  Efeso,  no  debe  ser  indudable- 
mente más  que  el  copista  de  la 
obra  de  Lisipo  (fig.  85).  Una  es- 
tatua de  atleta,  descubierta  en 
Delfos,  es  la  copia  libre  de  un 
bronce  perdido  de  Lisipo.  Por 
último,  muchas  estatuas  de  He- 
racles y  de  Alejandro  derivan  de 
originales  del  mismo  artista.  Creo 
que  puede  atribuírsele  una  esta- 
tua de  mujer,  de  la  cual  existen 
numerosas  réplicas:  la  mejor  con- 
servada es  la  del  Museo  de  Dres- 
de;  fué  descubierta  en  Herculano 
(figs.  ^^  y  87  .  Ese  tipo  de  mujer, 
cuya  cabeza  presenta  algunas 
analogías  con  la  del  Apoxiomeno, 


Fig.  86.— Copia 

DE    LA 

Mnemosina  (.-) 
DE  Lisipo. 

(Museo  de  Dresde). 


Fio.  88.  — Artemisa  y  Mausoleo. 

Estatuas  del  Mausoleo  de  Halicarnast. 
{Museo  Británico.  —  Cliché'  Lévy  ei  fils). 
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FiG.  89. —  Combate  de  griegos 

Y   AMAZONAS. 
Bajo  relieve  del  friso  del  Mausoleo  de  Halicarnaso. 

{Museo   Britájtico). 


es  una  de  las  más  hermosas  creaciones  del  arte  antiguo;  está  ves- 
tida con  tanta  sencillez  y  nobleza,  que  no  se  ha  cesado  de  imi- 
tarla hasta  nuestros  días. 
Cuatro  escultores,  Sco- 
pas,  Briaxis,  Leocharés  y 
Timoteo  trabajaron,  hacia 
el  año  340,  en  la  decora- 
ción del  iviausoleo  de  Ha- 
licarnaso, erigido  por  Ar- 
temisa en  memoria  de  su 
esposo  Mausoleo.  Gracias 
á  las  excavaciones  prac- 
ticadas en  1857  por 
Newton,  el  Museo  Britá- 
nico posee  una  serie  de 
estatuas  y  bajo  relieves 
que  decoraron,  en  otro  tiempo,  ese  monumento.  Dos  hermosas 
estatuas  representan  á  Mausoleo  la  una  y  á  Artemisa  la  otra;  am- 
bas coronaijan  la  obra  mandada  erigir 
por  esta  reina  (fig.  88).  La  imagen 
de  INIausoleo  es  uno  de  los  más  anti- 
guos retratos  que  poseemos  del  arte 
griego,  tanto  más  notable,  cuanto 
que  la  fisonomía  del  modelo  no  es  la 
de  un  heleno,  sino  de  un  cario,  es 
decir,  de  un  semi-bárbaro.  Los  ropa- 
jes, modelados  con  una  soberana 
comprensión  de  los  juegos  de  claro- 
obscuro,  indican  el  camino  para  lle- 
gar á  la  obra  maestra  de  interpreta- 
ción del  ropaje  en  la  antigüedad,  que 
es  la  Victoria  de  Samotracia. 

Los  bajo  relieves  del  IMausoleo 
tienen  como  asunto  una  batalla  de 
los  griegos  con  las  amazonas;  es  su- 
mamente instructivo  el  compararlos 
con  los  del  Partenón.  Encuéntranse 
en  aquéllos  todos  los  caracteres  del 
nuevo  arte,  el  gusto  por  los  movi- 
mientos vivos  é  imprevistos,  la  ten- 
dencia al  efectismo  y  lo  pintoresco,  una  elegancia  que  no  excluye 
la  fuerza,  pero  que  llega  frecuentemente  al  refinamiento  (fig.  89). 
Los  antiguos  preguntábanse  ya  si  había  que  atribuir  á  Scopas  ó 
á  Praxíteles  el  célebre  grupo  de  Niobé  y  sus  hijos,  víctimas  de  las 
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Niobé  y  la  más  pequeña 

DE  sus  hijas. 

(Musco  de  Florencia). 
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^i.  — XiKÉ   (Victoria y 

DE   SaMOTRACIA. 

(Musco    del   Louvre), 


flechas  de  Apolo  y  Artemisa.  Consérvanse  en  Florencia,  en  Roma, 
en  el  Louvre  y  en  otros  sitios  copias  antiguas,  de  una  habilidad  de 
ejecución  bastante  desigual,  de  la  ma- 
yoría de  las  figuras  de  ese  monumento 
escultórico.  A  juzgar  por  las  referidas 
copias,  los  originales  debían  pertene- 
cer á  la  escuela  de  Scopas.  Formaban 
el  centro  de  esa  obra  Niobé  y  la  más 
joven  de  sus  hijas-,  de  ese  grupo  existe 
una  copia  en  Florencia  (fig.  90).  Este 
motivo,  el  más  patético  de  cuantos 
cabe  imaginar,  el  de  una  madre  que 
ve  á  una  de  sus  hijas  caer  muerta  á  sus 
pies,  está  tratado  en  dicha  obra  con 
una  sencillez  llena  de  nobleza;  nada 
hay  allí  aún  de  la  angustia  física  y  de 
las  contorsiones  dolorosas  del  Lacoon- 
te  (fig.  99).  La  niña,  abrazada  á  su 
madre,  es  una  admirable  invención  del 
arte.  La  túnica  transparente  que  en- 
vuelve su 
joven  cuer- 
po, y  que 

se  mueve  formando  mil  pequeños  plie- 
gues, acusa  la  influencia  de  la  pintura 
sobre  la  escultura;  en  la  Victoria  de 
Samotracia  hallaremos  una  túnica  diá- 
fana y  plegada  del  mismo  modo.  Otra 
figura  del  grupo  de  las  Nióbides  hace 
pensar  en  la  referida  Victoria:  consér- 
vase de  aquélla  una  copia  en  el  Vati- 
cano, y  la  analogía  con  la  última  ma- 
nifiéstase en  el  movimiento  y  en  el 
aire  pintoresco  de  los  paños. 

La  Victoria  de  Samotracia,  conser- 
vada en  el  Louvre,  es  de  fecha  bien 
precisa;  fué  esculpida  haciendo  sonar 
la  trompa  del  triunfo,  y  colocada  en 
la  parte  delantera  de  un  barco  de  com- 
bate: ejecutóse  esa  obra  para  conme- 
morar la  victoria  naval  de  Demetrio  Piliorcetes  sobre  la  flota  de 
Ptolomeo,  en  aguas  de  Chipre,  el  año  306  (fig.  91).  Dos  influen- 
cias dominaban  entonces  en  la  escultura  griega:  la  de  Lisipo  y  la 
de  la  escuela  de  Scopas;  á  esta  última  pertenece  la  Niké  de  Samo- 
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92. — Demeter  de  Cnido. 

{Museo  Británico). 
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tracia.  Por  el  esfuerzo  invencible  y  la  energía  conquistadora;  por 
el  estremecimiento  de  la  vida  expresado  en  el  mármol;  por  el  feliz 
contraste  entre  la  envoltura  agitada  del  manto  y  la  adherencia  de 
la  túnica  sobre  el  vientre  y  las  piernas,  esa  estatua  es  la  más  her- 
mosa expresión  de  movimiento  que  nos  ha  legado  el  arte  antiguo. 
El  escultor  no  sólo  supo  traducir  en  la  Niké  de  Samotracia  la 
fuerza  muscular,  la  triunfal  elegancia,  sino  la  intensidad  de  la  bri- 
sa marítima,  de  esa  brisa  que  SuUy-Prudhomme  ha  hecho  pasar  á 
través  de  un  verso  sutil  como  ella: 

Un  peu  du  grand  zéphir  qui  souffle  á  Salamine... 

Una  estatua  de  tamaño  natural,  representando  á  Demeter  sen- 
tada y  afligida  por  la  suerte  de  su  hija  Persofona,  raptada  por 
Plutón,  fué  descubierta  en  Cnido  por  Newton  y  conservada  en  el 
Museo  Británico  (fig.  92).  Es  ésta  una  obra  ejecutada  hacia  el 
año  340  antes  de  Jesucristo,  y  en  la  que  se  revela  la  doble  influen- 
cia de  Praxíteles  y  de  Scopas.  Con 
frecuencia  se  la  ha  relacionado  con 
las  imágenes  de  la  Mater  Dolor  osa, 
que  ha  multiplicado  el  arte  del  Re- 
nacimiento; pero,  examinando  de- 
tenidamente esa  escultura  griega, 
puede  apreciarse  que  las  diferencias 
son  más  profundas  que  las  analo- 
gías. El  dolor  de  la  madre  pagana 
es  interno,  mas  se  deja  adivinar  que 
no  se  añrma  y  se  exterioriza.  Ya  ve- 
remos cómo  los  antiguos,  después 
del  siglo  IV,  no  retrocedieron  ante 
la  expresión  realista  del  sufrimiento 
físico  más  intenso;  pero  el  dolor 
moral  mostráronle  discreto  y  ate- 
nuado. Una  imagen  como  la  Mater 
D olorosa,  de  Rogerio  Van  der  Wey- 
den,  es  completamente  extraña  al 
genio  pagano. 

Ese  carácter  de  tristeza,  expre- 
sado discretamente,  ha  constituido  el  encanto  de  numerosas  este- 
las funerarias,  obras  de  artistas  anónimos,  y  que  hay  que  consi- 
derar como  una  de  las  manifestaciones  más  delicadas  y  más  puras 
del  arte  ático  en  el  siglo  iv  (figs.  93  á  95).  Los  sentimientos  dolo- 
rosos de  los  vivos  están  expresados  con  tanta  reserva,  que  fácil- 
mente pueden  interpretarse  de  un  modo  erróneo  en  cuanto  á  su 
significación,  y  creer  que  representan  á  los  mismos  muertos  reuni- 
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FiG.  93. — Estela  funeraria 
DE  Hegeso. 

{Museo  de  Atenas. — Cliché  Girmidon). 
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FiG.  94-  —  Fragmento 

DE   UNA   ESTELA    FUNERARIA    ÁTICA. 

{Museo  de  Atenas), 


dos  con  su  familia  en  la  mansió^ 
elísea  de  los  bienaventurados- 
La  expresión  de  un  sufrimiento 
desesperado  jamás  se  halla  en 
esas  obras:  los  gestos,  lo  mismo 
que  las  fisonomías,  están  llenos 
de  placidez;  sólo  una  ligera  in- 
clinación de  las  cabezas  revela 
el  pensamiento  íntimo  del  es- 
cultor. Uno  de  los  ejemplares 
más  hermosos  que  pueden  citar- 
se de  estas  obras  es  la  estela 
ateniense,  en  la  que  aparece  una 
mujer  muerta,  sentada,  sacando 
una  joya  de  un  cofrecillo  que  le 
presenta  su  sirvienta  (fig.  93).  Es 
siempre  la  imagen  de  la  difun- 
ta, reproducida  en  una  de  las 
ocupaciones  familiares  de  su 
vida  terrena;  no  hay  para  qué 
buscar  en  esas  obras  un  sentido  místico,  ni  la  promesa  de  una 
vida  feliz  de  ultratumba.  ¡  Con  qué  sutileza  verdaderamente  ática 
está  tejido  el  velo  de  tristeza  que  envuelve  esas  encantadoras  figu- 
ras! ¡Cuan  noble  es  ese  duelo  sin  lágrimas,  disimulado  con  una 

especie  de  pudor,  que  sobre 
una  tumba  cerrada  la  víspera, 
recuerda  la  sonrisa  de  la  en- 
cantadora mujer  que  acaba  de 
abandonar  el  mundo!  Feliz- 
mente poseemos  muchos  me- 
dios para  penetrar  en  lo  más 
íntimo  del  espíritu  ático.  Po- 
demos leer  á  Eurípides  y  Pla- 
tón, Xenofonte  é  Isócrates, 
los  fragmentos  de  Menandro, 
mirar  cientos  de  estatuas  y 
vasos  pintados.  Pero,  nada,  ni 
aun  las  más  hermosas  páginas 
de  Platón,  pueden  darnos 
una  idea  tan  completa  de  esa 
antigüedad  tan  íntima,  hacer- 
nos sentir  tan  profundamente 
el  gusto  exquisito  y  la  gracia 
llena  de  matices,  como  un  pa- 


FiG.   95.  —  Fragmento 

DE   UNA   ESTELA    FUNERARIA   ÁTICA. 

{Museo  de  Atenas). 
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seo  por  el  Cerámico  de  Atenas,  en  el  barrio  de  las  tumbas,  en  el 
que  se  respira  en  la  primavera,  entre  el  olor  del  tomillo  y  de  la 
menta,  el  perfume  de  esa  flor  única  é  inmortal  del  genio  humano: 
el  aticismo. 

bibliografía. —  M.  CoLLiGNOS,  Histoire  de  la  Sculpture  grecque,  tomo  II,  Pa- 
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LECCIÓN  OCTA  VA 
EL   ARTE   GRIEGO   DESPUÉS   DE   ALEJANDRO 

Las  conquistas  de  Alejandro  y  su  influencia  en  el  arte  griego, —  Las  ciuda- 
des de  Alejandría,  Antioquía  y  Pcrgamo,  herederas  intelectuales  de  Ate- 
nas.—La  época  helenística.— Las  escuelas  de  Rodas  y  de  Pérgamo.— Las 
primeras  representaciones  en  el  arte  griego,  de  los  Bárbaros  y  de  la  Natu- 
raleza.—  El  Galo  moribundo,  conocido  antiguamente  por  el  Gladiador 
moribundo.— E\  Altar  de  Zeus,  en  Pérgamo. —  El  Lacoonte. —  El  Apolo  del 
Belvedere.  — El  Apolo  Pourtalés.— El  Centauro  y  Eros.— El  sarcófago 
llamado  de  Alejandro. 

EN  el  año  336  antes  de  Jesucristo,  Alejandro  de  IMacedonia, 
que  sólo  tenía  veinte  años,  sucedió  á  su  padre  Filipo.  Des- 
pue's  de  consolidar  en  Grecia  la  obra  de  éste,  tomar  y  arruinar  á 
Tebas  y  someter  á  Atenas,  conquistó  sucesivamente  el  Asia  Me- 
nor, Siria,  Egipto,  Persia,  la  Bactriana  y  el  Norte  de  la  India,  mu- 
riendo en  Babilonia  en  323.  Sus  generales  se  repartieron  tan  in- 
menso Imperio,  haciendo  reinar  la  civilización  griega  desde  las 
orillas  del  Nilo  hasta  las  del  Oxus  y  del  Indo.  La  India,  que  había 
recibido  de  Persia  los  rudimentos  de  sus  artes,  pasó  entonces  á  ser 
discípula  de  Grecia,  pero  discípula  caprichosa,  y  cuyo  tempera- 
mento, enemigo  de  toda  regla  y  medida,  engendró  un  estilo  muy 
diferente  del  de  su  maestra. 

Las  consecuencias  de  las  conquistas  de  Alejandro  fueron  impor- 
tantísimas para  el  helenismo  y  para  el  arte  griego.  Atenas  dejó  de 
ser  su  centro,  teniendo  por  herederas  intelectuales:  En  Egipto,  la 
Alejandría  de  los  Ptolomeos;  en  Siria,  la  Antioquía  de  los  Seleu- 
cidas,  y  en  Asia  Menor,  la  Pérgamo  de  los  Atálidas.  Con  esta  ex- 
i:)ansión,  que  casi  fué  universal,  el  helenismo  perdió  en  pureza  lo 
(lue  su  Imperio  ganaba  en  extensión.  Al  mismo  tiempo  cambió  el 
régimen  político:  á  los  pequeños  Estados  griegos,  con  sus  ciudades 
libres,  sucedieron  las  Monarquías  orientales  con  sus  soberanos 
hereditarios  y  casi  absolutos.  Trabajó  el  arte,  sobre  todo  para 
estos  soberanos  y  para  las  nuevas  capitales  que  querían  embelle- 
cer, por  lo  cual  procuró,  ante  todo,  deslumhrar  por  la  grandeza 
material  y  por  el  fausto,  tendiendo  más  al  efectismo  que  á  la  per- 
fección de  la  forma  y  del  trabajo. 

Se  llama  época  helenística,  por  oposición  á  la  época  helénica,  al 
período  comprendido  entre  la  muerte  de  Alejandro  (323)  y  la  con- 
quista de  Grecia  por  los  romanos  (146).  Durante  este  período  ex- 
l)erimentó  el  arte  una  rápida  evolución  y  una  transformación  pro- 
;i 
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funda,  que  no  puede  calificarse  de  decadencia,  puesto  que  entonces 
aparecieron  ó  se  desarrollaron  nuevos  elementos,  cuya  herencia 

ha  recogido  el  arte  moderno.  Tras  la 
fuerza  serena  (Fidias),  la  gracia  lán- 
guida (Praxíteles),  la  pasión  (Scopas) 
y  la  elegancia  nerviosa  (Lisipo),  que- 
daban por  expresar  el  sufrimiento  físi- 
co, la  angustia  y  los  movimientos  des- 
ordenados y  tumultuosos  del  alma  y 
del  cuerpo,  vacío  que  llenaron  admi- 
rablemente las  escuelas  de  Rodas  y  de 
Pérgamo. 

Pero  no  fueron  estos  todos  sus  mé- 
ritos. Después  de  haber  determinado 
los  tipos  de  los  dioses  y  los  héroes  y 
esculpido  amazonas  y  atletas,  todavía 
faltaba  aprender  al  arte  la  representa- 
ción del  hombre  individual,  creando 
el  retrato;  en  su  esfera  debían  entrar 
también  hombres  que  no  fuesen  ni 
dioses  ni  helenos,  representando,  con 
el  sentimiento  de  lo  real  y  de  lo  pinto- 
resco, á  los  Bárbaros,  tales  como  los 
etíopes  y  los  galos.  Esto  fué  lo  que  se 
hizo,  sobre  todo  en  Pérgamo  y  Alejan- 
dría. La  escultura  de  género,  la  que  trata  con  llaneza  asuntos  fa- 
miliares, apenas  existía;  desarrolláronla  los  alejandrinos,  siguiendo 
el  ejemplo  que  les  daba 
el  arte  del  antiguo  Egip- 
to. Finalmente,  al  lado  de 
los  dioses  y  del  hombre, 
encontraban  la  Naturale- 
za, hasta  entonces  despre- 
ciada; los  artistas  helenís- 
ticos enseñaron  al  mundo 
el  arte  del  paisaje:  las  es- 
cenas campestres,  con  su 
rústica  sencillez,  no  sólo 
aparecieron  en  la  pintu- 
ra, sino  también  en  el 
bajo  relieve  y  en  la  esta- 
tuaria. 

Todos  estos  progresos,  todas  estas  interesantes  novedades,  se 
reahzaron  en  menos  de  dos  siglos.  La  época  que  presenció  este 


-Galo  matándose 

DESPUÉS 
DE  HABER  MUERTO  Á  SU  MUJER, 

Antigua  colección  Ludovisi. 
{Museo  de  las   Termas ,   en  Roma) 


FiG.  97. — Galo  moribundo. 

{Museo  del  Capitolio,  en  Roma. — Cliché  Anderson). 
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FiG.  98. — Atenea  derribando 

Á   UN   GIGANTE. 

Fragmento  del  friso  de  Per  gamo. 

{Museo  de  Berlín. —  Cliché  Lévy  ei  fils). 


cambio  es  una  de  las  grandes 
épocas  del  espíritu  humano. 

Entre  las  capitales  helenísti- 
cas, la  que  hoy  se  conoce  mejor 
es  Pérgamo  (al  Norte  de  Esmir- 
na).  Hacia  el  año  240  antes  de 
Jesucristo,  el  rey  Átalo  rechazó 
á  los  galos,  que,  después  de  ha- 
ber devastado  á  Delfos  en  178, 
invadieron  el  Asia  Menor. 
Para  conmemorar  su  triunfo, 
mandó  hacer  estatuas  de  bronce 
representando  á  los  galos  ven- 
cidos. Se  han  encontrado  en 
Roma,  en  el  siglo  xvi,  copias  en 
mármol  de  muchas  de  ellas;  las 
dos  mayores  son  las  de  un  Galo 
matándose  después  de  haber 
dado  muerte  á  su  mujer,  y  la  cé- 
lebre estatua  llamada  equivoca- 
damente el  Gladiador  inoribtm- 
do  (figs.  96  y  97).  Este  preten- 
dido gladiador  es  un  galo  que  lleva  una  ajo?'ca  al  cuello,  y  su  tipo 
físico,  como  su  escudo  y  su  trompa  guerrera,  nada  tienen  de  grie- 
gos. El  Galo  moribmido  es  una  obra  realista  y  patética  á  la  vez; 
el  escultor  griego  —  que  se  llamaba  Epigonos — ,  se  interesó  por 
.este  robusto  Bárbaro,  que  fué  á  morir  lejos  de  su  patria  empujado 
por  una  sed  indomable  de  aventuras.  La  manera  de  estar  tratado 
el  mármol  recuerda  la  del  Líuhadoi'  del  Louvre,  permitiéndonos 
referir  al  Galo  á  la  escuela  de  Lisipo.  Más  tarde,  hacia  el  año  166, 
y  á  consecuencia  de  nuevos  triunfos,  otro  rey  de  Pérgamo,  Eume- 
nes  II,  erigió  sobre  la  acrópolis  de  la  ciudad  un  altar  colosal  de 
mármol  blanco,  dedicado  á  Zeus,  cuyos  restos  ha  dado  á  conocer 
una  misión  arqueológica  alemana.  La  base  de  este  altar  estaba 
decorada  con  un  friso  en  alto  relieve,  representando  el  combate  de 
los  dioses  y  los  gigantes  1  fig.  98).  A  los  ojos  de  los  helenos  era  esta 
una  alusión  á  los  sucesos  contemporáneos,  representando  los  gi- 
gantes de  la  fábula  á  los  galos  y  los  dioses  á  los  griegos  de  Asia. 

Un  centenar  de  metros  de  este  friso,  cuyas  figuras  tienen  dos 
metros  de  altura,  fueron  desenterrados  desde  1880  hasta  1890  y 
transportados  al  Museo  de  Berlín.  Constituyen  el  conjunto  deco- 
rativo más  imponente  que  nos  ha  quedado  de  la  antigüedad,  sien- 
do la  primera  impresión,  ante  estas  colosales  esculturas,  la  del  des- 
lumbramiento. Pero  su  examen  nos  revela  ciertos  defectos,  tales 
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como  la  tendencia  á  la  hinchazón  y  la  monotonía  en  la  agitación 
y  la  violencia-  pero,  en  cambio,  hay  trozos  perfectamente  acaba- 
dos, observándose  una  posesión  completa  del  cincel  y  una  gran 
riqueza  de  motivos.  Si  se  buscan  en  el  arte  moderno  puntos  de 
comparación,  sólo  se  encuentran  figuras  ó  grupos  aislados,  tales 
como  el  Milán,  de  Puget,  y  la  Marsellesa,  de  Rude;  pero  un  con- 
junto parecido  no  lo  han  producido  ni  el  Renacimiento  ni  el  si- 
glo XIX.  Nada  más  potente  que  la  figura  de  Zeus  combatiendo,  ni 
más  conmovedor  que  el  Gigante  aterrado,  en  favor  del  que  inter- 
cede su  madre  Gea  (la  Tierra),  surgiendo  del  suelo  hasta  medio 
cuerpo  para  detener  el  brazo  de  Atenea.  Una  de  las  mayores  cua- 
lidades del  arte  de  Pérgamo  es  el 
haber  celebrado  sus  victorias  sin 
rehusar  sus  simpatías  á  los  ven- 
cidos. 

Esta  elocuencia  del  dolor  físico, 
tan  conmovedora  en  la  cabeza  del 
joven  Gigante  (fig.  98),  todavía  va 
más  lejos  en  el  famoso  grupo  del 
Lacoofite,  en  el  Vaticano,  obra  de 
tres  escultores  de  Rodas,  que  lo 
ejecutaron  hacia  el  año  100  antes 
de  Jesucristo  (fig.  99).  Hoy,  que 
nos  son  conocidas  las  maravillas 
del  gran  arte  antiguo,  el  Lacoonte 
no  parece,  como  en  tiempo  de  Les- 
sing,  la  expresión  más  elevada  del 
arte  griego,  pero  es,  seguramente, 
la  más  patética  y  la  más  conmove- 
dora. El  sacerdote  troyano,  enla- 
zado por  las  serpientes,  ve  perecer  junto  á  él  á  sus  dos  hijos  y 
exhala  su  vida  en  un  grito  supremo  de  desesperación.  La  crítica 
ha  dicho  que  era  este  un  dolor  puramente  físico,  frase  que  puede 
parecer  delicada  y  que  ha  hecho  fortuna.  Pero  en  el  Lacocmte,  el 
dolor  del  hombre  agonizante  ;no  se  redobla  con  el  de  la  paterni- 
dad? ¿Por  qué  ha  de  ser  el  dolor  de  Lacoont¿  menos  interesante 
que  el  de  los  mártires,  que  el  arte  moderno  ha  representado,  por 
su  gusto,  en  el  suplicio?  Cierto  snobismo,  muy  extendido,  consiste 
en  despreciar  el  arte  griego  posterior  á  Fidias,  como  el  arte  ita- 
liano posterior  á  Rafael;  el  menor  defecto  de  los  que  en  esto  se 
complacen  es  el  de  no  comprender  nada  de  la  evolución  del  arte. 
De  detenerse  el  arte  griego  en  los  frontones  del  Partenón,  hubiese 
sido  tan  incompleto  en  su  género  como  los  de  Asina  y  Egipto;  no 
puede  comprenderse  la  grandeza  suma  si  no  es  á  condición  de 


Fig 


99.— Lacoonte  y  sus  hijos. 

(Museo  del  Vaticano). 
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FiG.  100.— Apolo 

LLAMADO   DEL   BELVEDERE. 
{Museo   del   Vaticano). 


admirarla  á  la  vez  en  los  productos  de 

su  juventud,  de  su  adolescencia  y  de 

su  madurez. 

Los  mismos  prejuicios  de  una  crí- 
tica intolerante  han  pesado,   desde 

mediados  del  siglo  xix,  sobre  el  céle- 
bre Apolo  que  adorna  el  Belvedere 

del  Vaticano  (fig.    too).   Es  la  copia 

de  una  estatua  de  bronce,  que  debió 

esculpirse  pocos  años  después  de  la 

muerte  de  Alejandro,  y  cuyo  original 

se  atribuye,  sin  pruebas  convincentes, 

á  Leocares,  uno  de  los  artistas  que, 

bajo  la  dirección  de  Scopas,  trabajó 

en  el  Mausoleo.  El  cuerpo  de  Apolo 

ofrece  un  perfecto  contraste  con  los 

de  los  dioses  y  gigantes  del  friso  de 

Pérgamo.  En  éstos,  los  músculos  están 

indicados  con  insistencia,  gozándose 

el  artista  en  hacerlos  resaltar,  mientras  que  en  aquél  el  esqueleto 

está  envuelto  por  la  carne  y  la  epidermis,  siendo  preferida  la  ex- 
presión de  la  elegancia  á  la  de  la 
fuerza.  La  cabeza  del  Apolo  del 
Belvedere  presenta  caracteres  que 
la  refieren  á  la  escuela  de  Scopas. 
El  dios  acaba  de  arrojar  una  flecha, 
y  su  mirada  conserva  el  enojo,  pero 
al  mismo  tiempo  se  le  siente  apa- 
sionado é  inquieto.  Los  dioses,  en 
el  arte  helenístico,  ya  no  conocen 
la  serenidad  olímpica,  y  hasta  cuan- 
do se  sienten  victoriosos  y  todopo- 
derosos aparecen  atormentados. 

Mucho  más  aparente  todavía  es 
este  carácter  en  una  cabeza  admira- 
ble de  Apolo  que  estuvo  en  París, 
y  que  ha  pasado  de  la  colección 
Pourtalés  al  Museo  Británico,  la 
cual  presenta  un  cierto  aire  de  fa- 
milia con  la  del  Apolo  del  Belve- 
dere (fig.  I  o  i).  ¿Por  qué  parece  su- 
frir el  Apolo  Pourtalés?  ;Es  que, 

como  se  ha  dicho,  le  agita  el  delirio  musical?  Todavía  no  ha  sido 

contestada  esta  pregunta  de  un  modo  satisfactorio.  Pero  hay  una 
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Fig.  10 i.  —  Cabeza  de  Apolo. 

(Aínseo  Británico). 

Antes  en  la  colección  del  Conde 

de  Pouj-tale's. 
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gran  distancia  entre  este  dolor  ó  esta  inquietud,  que  desfigura  los 
rasgos  de  un  hermoso  rostro,  y  la  discreta  tristeza  de  la  Demeter 

de  Cnido.  Con  esto  el  arte  griego 
alcanza  el  límite  de  la  estética  pa- 
gana, límite  que  el  arte  moderno 
no  vacilará  en  rebasar  cuando  re- 
presente á  la  Virgen  y  San  Juan 
llorando  al  pie  de  la  Cruz. 

Una  cabeza  de  viejo,  en  la  que 
se  pinta  el  sufrimiento,  pertene- 
ciente á  la  colección  Barracco,  en 
Roma,  habría,  indudablemente, 
levantado  viva  discusión  si  no  se 
hubiese  reconocido  como  una  co- 
pia de  una  cabeza  de  Centauro 
atormentado  por  Eros,  grupo  hele- 
nístico, del  que  se  conserva  una 
hermosa  copia  en  el  Louvre  (figu- 
ra 102).  Eros  no  inñige  al  Cen- 
tauro ninguna  pena  material,  sien- 
do solamente  el  símbolo  del  agui- 
jón del  amor.  Prueba  de  que  la 
pasión,  desgraciada  ó  inesperada,  puede  imprimir  su  sello  al  rostro, 
como  los  mordiscos  de  las  serpientes  de  Lacoo?ite.  Su  afición  á 
expresar  las  emociones  vivas  y  dolorosas  hace  que  el  arte  helenís- 
tico busque   sus  motivos 


FiG.  102. — Centauro  y  Eros. 

{Museo  del  Louvre. — Cliché  Giraudoii) 


hasta  en  los  asuntos  de  la    I 
mitología  galante,  encon-    ! 
trando  en  ellos  la  ocasión 
de  afirmar  su  maestría  y 
de  interesar,  despertando 
la  simpatía. 

La  época  helenística  ha 
visto  levantarse  numero- 
sos templos,  mayores  y 
más  ricamente  ornamen-  i 
tados  que  el  Partenón,  ' 
pero  de  un  trabajo  más 
precipitado  y  de  un  estilo 
menos  puro.  Desgraciada- 
mente, de  las  estatuas  y 
relieves  que  los  decoraban,  muy  pocos  han  llegado  hasta  nosotros. 
Para  formarse  idea  de  las  grandes  composiciones  en  relieve  de 
esta  época,  conviene  estudiar  el  magnífico  sarcófago  descubierto 
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FiG.  103. —  Fragmento  del  sarcófago 

LLAMADO   DE    ALEJANDRO. 
{Museo    de    Constantinopla) . 
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en  1888  en  Sidon,  y  que  posee  el  Museo  de  Constantinopla  (figu- 
ra 103).  Este  sarcófago,  de  mármol  ático,  que  debe  ser  aproxima- 
damente del  año  300,  está  decorado  con  episodios  de  la  vida  de 
Alejandro  el  Grande,  y,  sin  duda,  contenía  los  restos  de  uno  de 
sus  compañeros,  que  consiguió,  á  su  sombra,  ser  rico  y  poderoso. 
Es  ya  una  obra  ecléctica,  en  el  sentido  de  que,  además  de  la  in- 
fluencia de  Scopas,  que  es  la  que  domina,  se  reconoce  también  la 
de  Lisipo  y  aun  de  otros  maestros,  sin  que  por  eso  el  artista  que 
concibió  y  dibujó  estas  escenas  careciese  de  personalidad  y  de  ge- 
nio propio.  El  sarcófago,  llamado  de  Alejandro,  no  es  solamente 
una  de  las  obras  maestras  del  arte  griego,  sino  que  además  es, 
entre  todas  las  obras  maestras  de  este  arte,  la  que  ha  llegado  más 
intacta  hasta  nosotros,  tanto  en  el  modelado  de  las  figuras,  que 
parecen  hechas  ayer,  como  en  el  encanto  delicado  de  su  policro- 
mía. El  arte  helenístico  aparece  en  esta  obra,  á  pesar  de  ser  de  los 
comienzos  del  período  al  que  caracteriza,  con  todas  las  promesas 
de  su  ulteriar  desarrollo:  la  vida,  el  movimiento,  la  emoción  y  el 
realismo  en  los  trajes  y  accesorios.  Ante  esta  obra  ocurre  pregun- 
tar qué  es  más  asombroso,  si  el  genio  que  la  produjo  ó  el  capri- 
cho del  jefe  militar  que  la  hizo  enterrar,  una  vez  acabada,  en  una 
cueva  obscura  é  inaccesible,  donde  el  azar  de  una  feliz  excavación 
ha  proporcionado  su  hallazgo,  junto  con  muchos  otros,  para  gloria 
del  arte  griego  y  placer  de  los  ojos. 
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LECCIOX  NO  VEXA 
LAS   ARTES   MENORES   EN   GRECIA 

Carácter  artístico  que  tienen  los  objetos  industriales  de  la  Grecia  antigua. — 
Importancia  de  los  mismos,  por  su  calidad  y  cantidad,  para  el  conoci- 
miento del  arte  griego. — Orfebrería. — Los  tesoros  de  Hildesheim,  Bernay 
y  Boscoreale.— Pinturas  griegas. —  Las  Xozz¿  Aldobrandini. —  Mosaicos  y 
frescos. —  Retratos  egipcios  del  período  greco-romano. —  Vasos  griegos: 
vasos  dipylianos,  corintios  y  etruscos. —  Lekytos. —  Expansión  de  la  in- 
dustria ceramista. —  Preponderancia  que  ésta  adquiere  en  la  Italia  meri- 
dional.—  Principales  tipos  de  vasos  griegos. —  Figulinas  de  Tanagra  y 
Mirina.— Entalles  y  camafeos. — Cuños. 

EL  artesano  griego  tendía,  nattiralmente,  á  realizar  un  trabajo 
eminentemente  artístico.  Ya  se  tratara  de  adornar  un  vaso, 
un  trípode  ó  un  espejo-  modelar  una  figulina,  grabar  un  sello  ó  un 
cuño  monetario,  ejecutaba  el  artesano  su  trabajo  con  el  deseo  ins- 
tintivo de  agradar  al  espíritu  y  alegrar  los  ojos.  Aun  en  los  tra- 
bajos más  humildes  mostrábase  como  imitador,  y  á  veces  hasta 
émulo  de  los  grandes  artistas  de  su  tiempo.  A  este  propósito  bien 
puede  decirse  que  no  hay  diferencia  esencial  en  Grecia  entre  el 
gran  arte  y  el  arte  industrial,  puesto  que,  lo  mismo  los  artistas  que 
los  artesanos,  buscaban  su  inspiración  en  las  mismas  fuentes  y 
daban  prueba  de  la  misma  seguridad  y  delicadeza  de  buen  gusto. 
Los  monumentos  del  gran  arte  son,  desgraciadamente,  poco  nu- 
merosos y  están  casi  todos  mutilados,  puesto  que  de  ordinario  se 
encontraban  en  la  superficie  del  suelo  y  la  mayoría  han  sido 
destruidos  ó  deteriorados.  Por  esto  apenas  si  poseemos  cincuenta 
estatuas  antiguas  en  bronce  (me  refiero  á  las  de  tamaño  natural), 
y  de  éstas  casi  no  hay  quince  cuya  antigüedad  pueda  remontarse 
hasta  la  época  griega.  En  cambio,  los  monumentos  de  las  artes 
menores  hallábanse  frecuentemente  enterrados  con  los  cadáveres: 
encuéntraseles  en  grandes  cantidades  en  las  tumbas,  frecuente- 
mente en  el  mismo  estado  en  que  los  depositaron  allí  los  anti- 
guos. Para  no  citar  más  que  algunos  ejemplos,  las  grandes  tum- 
bas de  Crimea  y  de  Etruria  han  suministrado  joyas  de  oro,  de  una 
belleza  de  ejecución  verdaderamente  incomparable;  las  necrópo- 
lis del  Asia  Menor,  Grecia,  Rusia  meridional,  Etruria  y  Tripoli- 
tana  nos  han  suministrado  millares  de  vasos  pintados,  figtilinas, 
vidrios  y  piedras  grabadas,  que  sirvieron  de  sellos.  Asimismo 
los  bronces  pequeños  se  han  librado,  mejor  que  las  grandes  es- 
tattias  de  metal,   de  las  múltiples  causas  de  destrucción  de  que 
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FiG.  104.— Vaso  de  plata 

DESCUBIERTO   EN   AlESIA   (CoTE-D'OR). 
{Museo  de  Saiiii -  Germaiit  -  e/i  -  Laye) . 


están  amenazados  siempre  los  objetos  de  metales  caros.  Esos 
bronces,  estatuillas  ó  relieves  nos  han  hecho  conocer  muchos  mo- 
tivos de  la  gran  estatuaria,  si  bien  la  mayoría  de  aquéllos  no  son 
copias,  toda  vez  que  fueron  concebidos  para  su  ejecución  en  ta- 
maño reducido.  Por  últi- 
mo, las  piedras  grabadas 
ó  gemas,  gracias  á  su  du- 
reza; las  monedas,  gra- 
cias á  su  abundancia  y 
relativa  pequenez,  se 
han  conservado  á  milla- 
res y  proporcionan  á  la 
historia  del  arte  materia- 
les tan  precisos  como 
abundantes. 

Dejando  aparte  las  jo- 
yas—  collares,  brazale- 
tes y  pendientes — ,  que 
han  sido  recogidas  en 
las  tumbas,  nuestros  Mu- 
seos poseen  magníficos  vasos  en  plata  repujada  y  cincelada,  que 
la  casualidad  ha  preservado  de  la  avidez  insana  de  los  hombres;  ya 
porque  fueron  sepultados  en  el  centro  de  enormes  túmulos,  difíci- 
les de  explorar  (vasos  de  Crimea,  en  el  Ermitage  de  San  Peters- 
burgo);  ya  porque  formaban  el  tesoro  de  templos  ó  de  particulares, 

escondidos  cuida- 
dosamente en  la 
época  de  las  inva- 
siones bárbaras 
por  los  guardianes 
ó  por  sus  poseedo- 
res (vasos  de  Hil- 
desheim  en  Han- 
nover,  en  el  Museo 
de  Berlín;  de  Ber- 
nay  en  el  Eure,  en 
el  Gabinete  de  Me- 
dallas de  París); 
ya,  por  último,  porque  fueron  perdidos  durante  una  batalla  (figu- 
ra 104).  Una  admirable  colección  de  vasos  y  de  objetos  de  plata, 
cedidos  por  M.  E.  de  Rothschild  al  ^Nluseo  del  Louvre,  fué  descu- 
bierta bajo  las  cenizas  del  Vesubio  en  Boscoreale,  cerca  de  Pom- 
peya.  Los  vasos  antiguos  de  metal  hallábanse  con  frecuencia  de- 
corados con  placas  en  relieves,  fundidas  y  cinceladas  aparte,  por  lo 

79    ■ ■ 


FiG.    105. —  «Bodas    aldobrandinas» 

{Pintura  antigua  en  el  Museo  del   Vaticano), 
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que,  ofreciendo  más  resistencias  á  las  acciones  químicas  que  los  va- 
sos mismos,  han  podido  llegar  aquellas  decoraciones  hasta  nosotros. 
Las  grandes  obras  de  la  pintura  antigua  han  desaparecido:  Po- 
lignoto,  Zeuxis,  Parrhasios  y  Apeles  apenas  si  son  para  nosotros 
otra  cosa  que  nombres.  El  mejor  fresco  que  puede  citarse,  la  es- 
cena nupcial  llamada  Nozze  Aldo- 
hrafidíne,  en  el  Vaticano,  tan  admi- 
rada por  Poussin,  deja  adivinar  la 
grandiosidad  de  lo  que  se  ha  podi- 
do, pues  sólo  es  este  fresco  el  reflejo 
de  una  hermosa  obra  (fig.  105)  (i). 
I     j-JtOHi  ™™3B       ^^  mismo  puede  decirse  de  los  mo- 

i^^'^^^R"  ^Wí       saicos,  imitaciones  un  tanto  groseras 

de  la  pintura,  hechas  con  ayuda  de 
cubos  de  piedra  multicolores  y  que 
ornaban,  sobre  todo  en  la  época  ro- 
mana, los  pisos,  y  algunas  veces  los 
muros  de  las  habitaciones.  Uno  de 
los  mosaicos  más  hermosos  que  se 
conocen  representa  la  batalla  de 
Issus  (Museo  de  Ñapóles),  y,  al  pare- 
cer, es  —  lo  mismo  que  muchas  de 
las  obras  de  ese  género  — ,  la  copia 
de  una  pintura  ejecutada  en  Alejan- 
dría. Los  numerosos  frescos  descu- 
biertos en  Pompeya,  Herculano, 
Roma  y  Egipto  son,  en  su  mayoría,  obras  decorativas  de  escaso 
valor,  y  todas  ellas,  además,  posteriores  á  la  época  griega  (figu- 
ras 106  y  107).  El  Egipto  ha  suministrado  una  serie  de  buenos  re- 
tratos realistas,  pertenecientes  á  los  primeros  siglos  del  Imperio 
romano,  y  constituyen  preciosos  modelos  de  la  pintura  á  la  cera 
(encáustica) .  Pero,  en  defecto  de  las  obras  de  Polignoto  ó  de  Mi- 
con,  poseemos  los  vasos  pintados  de  su  época,  inspirados  por  su 
estilo  y  por  los  motivos  decorativos  que  crearon  esos  maestros.  El 
Louvre  posee  la  colección  más  rica  y  quizá  la  mejor  clasificada  de 
cuantas  existen  en  el  mundo;  bastarán  algunas  palabras  para  indi- 
car las  divisiones  esenciales  de  la  cerámica  griega. 

Anteriormente  nos  ocupamos  de  los  vasos  micenianos  (1600 

(i)  En  el  centro  está  la  novia  conversando  con  una  mujer  (paraninfa); 
hállase  sentada  en  el  umbral  de  la  habitación,  y  ambas  mujeres  están  coro- 
nadas. Al  lado  de  la  paraninfa,  otra  mujer  sostiene  una  patera  con  el  aceite 
para  las  libaciones.  A  la  izquierda,  los  preparativos  para  el  baño;  á  la  dere- 
cha, la  celebración  de  un  sacrificio.  Esta  pintura  fué  descubierta  en  Roma  el 
año  1606,  y  perteneció  al  principio  al  Cardenal  Aldobrandine;  de  ac^uí  el 
nombre  con  que  se  la  conoce  aún  hoy  día. 
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FiG.   106.  — Aqüiles 

ENTRE   LAS    HIJAS    DE    SciROS. 

Pintura  de  Pompeya. 
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FiG.   107. —  París  el  frigio  juzgando 

Á    LAS    TRES   DIOSAS. 
Pintura    de    P  onipeya  . 


FiG.  108.— Vaso  descubierto 

EN  EL  DlPYLON  DE  AtENAS. 

{^lusco  de  Atenas). 


á  I  ICO  antes  de  Jesucristo),  cuyo  decorado  está  caracterizado  por 
una  aversión  á  la  línea 

recta,  dominando  el  or-     '  .        V-Z1H7   ~-       Z ^  | 

ñamen to  vegetal  y  la  for- 
ma marina.  Del  año  1 100 
^1  750»  próximamente, 
reina,  ó,  mejor  dicho,  re- 
aparece, el  estilo  geomé- 
trico (i),  es  decir,  una 
decoración  compuesta  de 
círculos  aislados  ó  con- 
céntricos, de  líneas  ro- 
tas, cruzadas,  paralelas  ó 
variadamente  entrelaza- 
das. En  los  vasos  de  ese 
género,  los  personajes  y 
los  animales  mismos 
afectan  tipos  estilizados; 
las  líneas,  infinitamente 
variadas  y  sinuosas  de  la 
naturaleza,  toman  un  ca- 


FiG.    109.  —  Vaso    corintio. 

{Ahisco  de  Mjinich). 

(WcERMAUN,  Historia  de  la  Pintura,   tomo  I. 

Seeniann,    editor). 


(l)  La  cerámica  decorada  geométricamente  fué  fabricada  antes  de  la  épo- 
ca miceniana,  no  sólo  en  Grecia,  sino  en  toda  Europa,  cuyo  estilo  persistió 
hasta  la  época  del  Imperio  romano,  y  aún  más  allá  de  él. 
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FiG.  lio. — Atenea  subiendo  á  su  carro. 
Vaso  griego  con  figuras  negras. 

{Museo  de  Wurzburg). 


rácler  geométrico.  La  serie  más  interesante  de  esos  vasos,  en  los 
que  figuran  batallas  navales  y  cortejos  funerarios,  proceden  del 

cementerio  ateniense  del 
Dipylon  (la  doble  puer- 
iá),  de  donde  les  pro- 
viene el  nombre  de  vasos 
dipy líanos  con  que  son 
conocidos  (fig.  io8).  Ha- 
cia el  año  750  aparece 
un  nuevo  estilo,  caracte- 
rizado por  una  ornamen- 
tación desarrollada  en 
zonas  sobrepuestas,  que 
recuerda  las  de  los  tapi- 
ces orientales;  llámanse 
á  esos  vasos  corititios 
(fig.  109).  El  fondo  es 
amarillo  claro;  las  figu- 
ras son  negras,  con  realces  blancos  y  violetas.  Por  último,  hacia  el 
año  600  comienza  en  la  cerámica  griega  el  tipo  de  ornamentación 
con  figuras  negras  sobre  fondo  rojo,  que  dura  hasta  el  año  500  pró- 
ximamente, fecha  esta 
en  la  que,  poco  á  poco, 
aparece  un  nuevo  estilo, 
consistente  en  pintar  las 
figuras  de  rojo  sobre  fon- 
do negro.  Estas  dos  espe- 
cies de  vasos  califícanse 
comúnmente  con  el  nom- 
bre de  etruscos,  por  ha- 
berse encontrado  gran- 
des cantidades  de  los 
mismos  en  las  tumbas  de 
la  Etruria,  si  bien  esta 
designación  es  inexacta, 
toda  vez  que  los  vasos  fa- 
bricados, al  menos  en  el 
siglo  V,  eran  de  Atenas, 
y  todos  los  del  buen  estilo 
descubiertos  en  la  Etru- 
ria  son   de   procedencia 


Fig.  III. —  Edipo  y  la  esfinge. 
Fondo  de  una  copa  con  figuras  rojas. 

{Museo  del  Vaticano). 


ateniense.  El  estilo  de  los  vasos  con  figuras  negras  es  arcaico,  pero 
atestigua  ya  una  grande  y  notable  seguridad  en  el  dibujo  (fig.  no). 
Entre  los  vasos  con  figuras  rojas  que  Atenas  produjo  en  gran  can- 
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FiG.  112. —  Lekyto  blanco  ateniense, 

(Museo  de  Atenas). 


tidad,  del  año  500  al  400,  y  que  siguieron  aún  fabricándose  en  el 
siglo  IV  (fig.  ni),  hay  obras  maestras,  firmadas  por  alfareros  ó 
pintores  \  tres,  al  menos 
de  esos  artistas  —  Eufro- 
nios,  Duris  y  Brigos  — , 
merecen  ser  general- 
mente conocidos. 

Una  de  las  clases  más 
interesantes  de  vasos  ate- 
nienses la  forman  los  le- 
kytos,  de  fondo  blanco 
con  figuras  polícromas, 
fabricados  especialmen- 
te para  ser  depositados 
en  las  tumbas.  Los  asun- 
tos se  relacionan,  en  la 
mayoría  de  ellos,  con  el 
culto  de  los  muertos.  Hay  en  esas  obras  de  cerámica  dibujos  de 
una  delicadeza  tal,  que  no  han  sido,  aun  hoy  día,  superados ;  por 

ejemplo,  la  escena  en  que  Hipnos  (el 
Sueño)  y  Tanatos  (la  Muerte),  en  pre- 
sencia de  Hermes  (Mercurio),  llevan, 
con  gran  expresión  de  ternura,  una  jo- 
ven á  la  tumba  (fig.  112). 

Después  de  la  guerra  del  Pelopone- 
so,  Atenas  dejó  de  ser  el  centro  exclu- 
sivo de  la  fabricación  de  vasos;  gran- 
des talleres  se  establecieron  en  la  Ita- 
lia meridional.  Allí  es  en  donde  se  mo- 
delaron y  pintaron  los  vasos  enormes 
que  llaman  la  atención   del  visitante 
desde  que  entra  en  los  Museos,  si  bien 
esas  pinturas  son,  frecuentemente,  muy 
mediocres.  La  reproducida  en  la  figu- 
ra 113  es,  sin  embargo,  muy  hermosa; 
ejecutada  esa  pintura  en  una  ánfora 
F1G.113.-ÁNFORADECANOSA  d^  grandes  dimensiones,  que  se  con- 
coN  REPRESENTACIÓN         ^erva  en  el  Museo  de  Munich,  repre- 
DE   LOS   INFIERNOS.        senta  el  mundo  infernal,   asunto  tra- 
tado con  bastante  frecuencia  en  esa 
época  (hacia  el  año  350),  pero  muy 
raro  en  el  período  más  esplendente  del  arte  de  la  cerámica. 

La  fabricación  de  los  vasos  con  figuras  rojas  cesó  también  en 
Italia  hacia  el  año  280  antes  de  Jesucristo;  fueron  reemplazados 
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por  otros  con  fondo  negro  ó  rojo  ornados  de  relieves,  y  que  cons- 
tituyen verdaderas  imitaciones  de  los  vasos  de  metal.  Los  relieves 
se  obtenían  por  medio  de  moldes,  pudiéndose  así  multiplicar  fácil- 
mente los  ejemplares;  esto  fué  un  trabajo  industrial  en  el  sentido 
moderno  de  la  palabra.  En  la  cerámica  pintada  quizá  no  hay  un 
solo  ejemplo  de  dos  vasos  absolutamente  idénticos;  los  obreros 


r 


m       ^'M^ 


<\ 


'$ 


FiG.  114.— Tipos  diversos  de  vasos  griegos. 

Parte  superioi,  de  izquierda  á  derecha:  Hidña,  lekyto,  ánfora,  enochoc,  c7-átera. 

Parte  inferior:  Cántaro,  aribalos,  copa,  rhyton,  lekyto  aribalisco. 

(jMiiseo  del  Lonvre). 

atenienses  tenían  horror  á  la  copia  servil,  y  no  trabajaban  con 
ayuda  de  patrones  ó  estarcidos. 

Los  tipos  de  vasos  griegos  son  muy  variados :  una  imagen  de 
conjunto  bastará  para  dar  á  conocerlos  principales  (fig.  114).  Los 
nombres  de  la  mayoría  de  ellos  nos  son  desconocidos,  designán- 
dolos por  medio  de  números  en  los  tratados  de  cerámica. 

Más  atractivo  es  aún  el  estudio  de  las  figulinas,  que  los  griegos 
no  cesaron  de  modelar  desde  los  tiempos  micenianos.  Nos  deja- 
ron todo  un  pueblo  de  estatuillas,  representando  dioses  y  diosas, 
héroes  y  genios,  hombres  y  mujeres,  en  las  ocupaciones  ó  placeres 
éstos,  de  la  vida  familiar;  caricaturas,  animales  y  copias  reducidas 
de  estatuas  célebres.  Además  de  estas  estatuillas,  hay  bajo  relie- 
ves, que  frecuentemente  servían  para  decorar  templos  y  casas.  Casi 
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1 15.  —  Figulina 
DE  Tanagra. 

(Museo  del  Louvre). 


todas  la  ciudades  y  muchas  necrópolis  antiguas  han  suministrado 
barros  cocidos;  eran  éstas  las  obras  de  arte  menos  estimadas,  y  á 
la  vez  eran  las  que  se  escogían  con 
más  predilección  para  servir  de  exvoto 
á  los  dioses  ó  para  proporcionar  com- 
pañía á  los  difuntos.  Bajo  ese  punto 
de  vista,  las  dos  necrópolis  más  céle- 
bres son  la  de  Tanagra,  en  la  Beocia, 
y  la  de  Mirina,  en  el  Asia  menor  (en- 
tre Smirna  y  Pérgamo).  En  Tanagra 
existían  figulinas  de  todas  las  épocas, 
pero  las  más  hermosas,  las  del  si- 
glo IV,  reflejan  la  influencia  de  Praxí- 
teles.  Son  esas  obras,  sobre  todo,  mu- 
jeres cubiertas  con  largas  vestiduras; 
frecuentemente  llevan  sombreros  y 
abanicos,  teniendo  una  coquetería  y 
una  gracia  verdaderamente  encanta- 
doras (fig.  115).  En  Mirina,  las  más 
hermosas  figulinas  son  posteriores  á 
la  época  de  Alejandro,  y  presentan  un 
carácter  muy  diferente  á  las  primeras. 
Esta  necrópolis  ha  suministrado  figu- 
ras de  mujeres  y  de  efebos  en  gran  abundancia,  vestidos  ó  desnu- 
dos, ejecutando  juegos,  cabriolas  ó  movimientos  violentos  (figu- 
ra 116).  Hay  en  esas  obras 
un  eco  de  las  escuelas 
asiáticas  de  escultura,  apa- 
sionadas por  el  movimien- 
to y  la  vida  exuberante,  á 
las  cuales  debemos  el  friso 
del  gran  altar  de  Pérgamo. 
También  el  arte  alejan- 
drino, con  su  gusto  por 
las  escenas  familiares  y 
las  caricaturas,  ha  ejerci- 
do una  influencia  mani- 
fiesta sobre  los  espiritua- 
les coroplastas  de  Mirina. 
Ningún  Museo  se  presta 
mejor  que  el  del  Louvre 
para  el  estudio  de  los 
barros  cocidos  antiguos,  en  el  que  las  series  de  Smirna,  Chipre, 
Rodas,  de  la  Italia  y  de  la  Cirinaica  están  ricamente  represen- 
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Fig.   116. —  Barros   cocidos   de   Mirina. 

{Museo  del  Louvre). 
{Necrópolis  de  Mirina. — Fontemoing,  editor). 
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FlG. 


[  17. —Triunfo  de  Augusto, 
vencedor  en  accio. 


Grandor  dos  veces  y  media  su  tamaño  naiicrnl. 
(Museo  de  Boston). 


tadas  al  lado  de  las  de 
Tanagra  y  Mirina. 

Desde  la  época  mice- 
niana,  el  grabado  sobre 
piedras  duras  era  practi- 
cado en  todo  el  mundo 
griego,  Conócense  cente- 
nares de  piedras  graba- 
das de  estilo  minoano  y 
miceniano,  descubiertas 
todas  especialmente  en 
las  islas  del  Archipiélago. 
Esas  piedras  servían  de 
sellos,  habiéndose  encon- 
trado las  improntas  de 
ellas  en  las  tablillas  de 
barro  cocido.  Las  pie- 
dras grabadas  en  hueco 
se  llaman  entalles,  distinguiéndose  de  los  caifiafeos  en  que  las  imá- 
genes de  éstos  son  en  relieve,  no  sirviendo  para  sellos,  sino  usán- 
dose como  joyas. 

De  todos  los  objetos  antiguos,  las  piedras  grabadas  son  los  úni- 
cos que  han  llegado  hasta  nosotros  en  el  mismo  estado  que  tenían 
cuando  los  antiguos  las  usaban.  Poseemos  entalles  de  todas  las 
épocas  del  arte,  en  los  que 
puede  seguirse  la  sucesión 
de  estilos  y  la  influencia  de 
las  grandes  escuelas  de  es- 
cultura. Entre  tantas  gemas, 
que  son  verdaderas  obras 
maestras,  es  sumamente  di- 
fícil escoger  un  ejemplo. 
Nuestra  figura  117  reprodu- 
ce un  entalle,  conservado 
hoy  día  en  Boston,  y  que 
representa  el  triunfo  de  Au- 
gusto en  Accio;  largo  de  ape- 
nas dos  centímetros,  tiene 
toda  la  finura  y  toda  la  am- 
plitud de  estilo  de  un  bajo 
relieve  histórico. 

La  moda  de  los  camafeos    Fio.  1 18.— PtoloxMeo  Filadelfo 
tallados  en  sardónica  de  va-  y  la  reina  Arsinoé. 

riaS    capas    comenzó    en    la  (Camafeo   del  Museo   de    Viena). 
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época  de  Alejandro  y  duró  hasta  el  siglo  iv  del  Imperio  romano. 
El  camafeo  más  grande  que  se  conoce  representa  la  apoteosis  de 
Tiberio,  y  se  conserva  en  el  Gabinete  de  Medallas  de  París.  Los 
dos  más  hermosos,  en  los  que  están  reunidos  los  retratos  de  Pto- 
lomeo  Filadelfo  y  de  su  mujer,  pertenecen  á  los  Museos  de  Viena 
y  de  San  Petersburgo  (fig.  ii8).  Esos  maravillosos  camafeos  datan, 
indudablemente,  del  siglo  iii  antes  de  Jesucristo;  deben  tenerse 
entre  las  obras  maestras  más  perfectas  del  arte,  y  jamás  han  sido 
igualadas  por  los  modernos. 

Si  el  arte  de  grabar  los  sellos  es  muy  antiguo,  el  de  acuñar  las 
monedas  es  relativamente  reciente:  ni 
Asiria  ni  Egipto  lo  conocieron.  Las  mo- 
nedas griegas  más  antiguas  son  del  si- 
glo VII ,  y  fueron  fabricadas  en  la  costa 
de  Asia,  y  sólo  á  partir  del  siglo  v  es 
cuando  llegan  á  ser  verdaderas  obras  de 
arte  bajo  la  influencia  de  Fidias.  Pero 
en  esto  no  es  Atenas  la  que  puede  rei- 
vindicar la  supremacía.  Las  monedas 
más  hermosas  fueron  acuñadas  en  Sici- 
lia, en  donde  grabadores  de  genio,  como 
Eveneto  y  Cimon,  firmaron  frecuente- 
mente sus  obras.  Las  incomparables 
monedas  sicilianas,  acuñadas  en  la  se- 
gunda mitad  del  siglo  v,  atestiguan  la 
superioridad  del  arte  griego  en  el  mis- 
mo concepto  que  el  Kermes  de  Praxí- 
teles  y  la  Venus  de  Milo;  el  perfil  de 
la  ninfa  Aretusa  es  quizá  la  cabeza  grie- 
ga más  exquisita  que  hoy  conocemos 
(fig.  119).  Indudablemente  existen  hoy 
día  monedas  de  acuñación  moderna, 
como  las  libras  inglesas,  con  la  efigie  de 
San  Jorge  y  la  encantadora  Sembradora 
de  Roty;  pero  la  superioridad  de  los  griegos  en  ese  aspecto  del  arte 
es  incontestable  y  obedece,  en  parte,  á  una  causa  completamente 
material.  Las  m.onedas  modernas,  acuñadas  por  medio  de  troquel 
y  destinadas  á  ser  apiladas,  son  planas,  desprovistas  de  acentua- 
ción enérgica  en  el  modelado;  las  antiguas  eran  siempre  más  ó 
menos  globulosas,  lo  que  permitía  acusar  mucho  mejor  la  imagen 
y  darle  más  relieve. 

No  he  pretendido  pasar  revista  á  los  productos  infinitamente 
variados  de  la  industria  griega,  sino  únicamente  señalar  el  interés 
grande  que  tienen  para  la  historia  general  del  arte.  Aquellos  que 
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FiG.  119.— Moneda  de  plata 

DE    SlRACUSA 

(anverso  y  reverso). 
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estén  persuadidos  de  esta  verdad,  encontrarán  en  los  Museos  en- 
señanzas y  satisfacciones  que  frecuentemente  escaparán  á  los 
demás,  y  podrán  darse  cuenta  de  que  la  materia  y  las  dimensio- 
nes de  las  obras  importan  poco:  que  el  estilo  es  lo  esencial,  y  que 
el  genio  griego  ha  dejado  impresa  su  huella  en  todo  lo  que  ha 
salido  de  manos  de  un  obrero  de  ese  pueblo. 
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LECCIÓN  DECIMA 
EL   ARTE   ETRUSCO   Y   EL   ARTE   ROMANO 


Establecimiento  en  Etruria  de  los  emigrantes  lidios. —  Monumentos  y  obje- 
tos decorativos  etruscos. —  Los  llamados  vasos  etruscos,  importados  á  este 
país,  y  de  fabricación  ateniense. —  Las  pinturas  de  la  tumba  llamada  de 
Frmi^ois  en  Vulci. —  Los  retratos  etruscos,  hechos  en  barro  cocido. —  La 
invasión  del  arte  griego  en  Italia.— La  evolución  del  arte  propiamente  ro- 
mano.—  Su  manifestación  en  la  arquitectura. —  El  Coliseo. —  El  uso  déla 
bóveda. —  El  Panteón  y  la  Basílica  de  Constantino. —  Arcos  de  Triunfo. — 
La  reacción  arcaica  en  tiempos  de  Augusto. —  Esa  tendencia  se  borra  en 
tiempos  de  Claudio,  para  reaparecer  en  el  reinado  de  Adriano. — El  tipo  de 
Antinoo, —  Retratos  de  la  época  Imperial. —  Influencias  orientales  y  deca- 
dencia del  arte  romano. —  Los  frescos  de  Pompe}  a. —  Las  pinturas  del  Ca- 
sino Rospigliosi. — Análisis  del  arte  romano. 

HACIA  el  año  looo  antes  de  Jesucristo,  emigrantes  venidos  por 
mar  de  la  Lidia,  comarca  del  Asia  Menor,  se  establecieron 
en  la  Italia  central,  y,  mezclándose  con  los  pueblos  indígenas,  cons- 
tituyeron los  fundamentos  de  la  confederación  etrusca. 

La  Etruria  fué  conquistada  por  los  romanos  en  283  antes  de  Je- 
sucristo. Hasta  esta  época,  y  durante  cuatro  siglos,  disfrutó  de  una 
civilización  floreciente,  de 
la  que  nos  quedan  nume- 
rosos monumentos,  mura- 
llas, ruinas  de  templos, 
grandes  tumbas  decora- 
das con  pinturas  y  relie- 
ves, estatuas,  sarcófagos, 
tierras  cocidas,  objetos  di- 
versos de  bronce  y  joyas 
de  oro.  En  cuanto  á  los 
vasos  pintados,  llamados 
etruscos,  conviene  repetir 
que  son,  en  su  mayor  par- 
te, vasos  áticos  importa- 
dos en  Etruria.  Lo  que 
esta  civilización  tenía  de 
original  era  su  fondo  de  rudeza  italiana.  Por  lo  demás,  sólo  es  un 
reflejo  de  la  Grecia,  primero  de  la  Grecia  asiática,  y  luego  de  Ate- 
nas, que  exportó  á  Etruria  millares  de  vasos  pintados  y  de  objetos 
de  arte  de  todas  clases,  debido  á  que,  á  más  de  poseer  los  etruscos 
recursos  para  pagarlos,  tenían  gusto  en  adquirirlos. 
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FiG.   120.  — Aquiles  inmolando 

Á   LOS    PRISIONEROS   TRÓVANOS. 

Fresco  etrusco  de  una  tumba  de   Vulci. 

(WcEERMANN,    Historia  de  la  pintura,    tomo  I. 

Seemann,  editor). 
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FiG.    121. — Sarcófago   etrusco 
LLAMADO  «Tumba  lidia». 

(Mitseo  del  Louvre). 


Sin  embargo,  hubo  en  Etruria  escuelas  locales  que  produjeron, 
imitando  á  los  griegos,  pero  sin  abdicar  su  temperamento,  obras 
importantes,  como  las  curiosas  pinturas  de  la  tumba  llamada  de 
Frafifois  (i),  en  Vulci,  en  las  que  se  ve  á  Aquiles  inmolando  los 

prisioneros  troyanos  á  los 
manes  de  Patroclo  (figu- 
ra 120).  El  asunto  es  grie- 
go, pero  la  manera  de  es- 
tar tratado  es  muy  etrusca; 
el  Carente,  armado  de  un 
mazo,  es  desconocido  del 
arte  helénico,  encontrán- 
dose, en  cambio,  con  aná- 
logo aspecto  en  la  Galia 
romana,  prueba  de  que 
pertenece  al  fondo  anti- 
guo de  la  mitología  occi- 
dental. En  el  estilo  hay 
algo  de  la  precisión  y  del 
rudo  vigor,  que  se  admi- 
rará, diez  y  ocho  siglos  más  tarde,  en  los  frescos  de  Mantegna,  en 
Padua,  y  de  Signorelli,  en  Orvieto.  No  es  menor  el  poder  y  origina- 
lidad de  los  nuQierosos  retratos  etruscos  en  tierra  cocida,  de  los 
cuales  algunos  son  figuras 
enteras  (fig.  121).  Estas 
obras  son  del  todo  indí- 
genas, y,  en  ellas,  el  senti- 
miento de  la  vida,  la  pre- 
ocupación del  parecido 
individual  y  el  desde'n 
por  todo  lo  que  sea  abs- 
tracto y  típico,  nos  mues- 
tran un  gusto  que  nada 
tiene  de  helénico,  un  gus- 
to hijo  del  terruño. 

Lo  que  llamamos  arte 
romano  no  es  solamente, 
como  se  repite,  el  arte  he- 
lenístico importado  ó  co- 
piado en  Italia.  No  hay  duda  de  que  la  imitación  de  las  obras  de 
Grecia  ha  desempeñado  un  papel  importante  en  el  arte  romano. 
Desde  el  siglo  iii  antes  de  Jesucristo,  las  victorias  de  sus  generales 

(i)  Nombre  de  un  explorador  de  profesión  que  trabajó  en  Etruria  duran- 
te la  primera  mitad  del  siglo  xix. 
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FiG.  122.— Templo  romano 

LLAMADO    LA    «MaISON   CaRRÉE»,   EN    NlMES. 
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enriquecieron  á  Roma  con  una  multitud  de  obras  maestras  griegas, 
traídas  de  Sicilia  y  de  la  Italia  meridional ;  más  tarde,  pasado  el 

año  150,  empezó  el 
saqueo  metódico 
de  Grecia  y  del 
Asia  Menor,  ora 
por  los  jefes  de  los 
ejércitos  y  los  pre- 
tores, ora  por  los 
particulares  influ- 
yentes. Además,  la 


VI 
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riqueza  de  Roma 
atrajo  á  los  artis- 
tas griegos,  que 
encontraron  com- 
pradores de  las 
imitaciones  ó  co- 
pias de  las  obras 
clásicas;  las  habi- 


f^^Z-^^f^ 


FiG,  123.— El  Coliseo  de  Roma. 


taciones,  las  casas  de  recreo,  los  jardines  de  los  romanos  opulentos, 

como  Lúculo  y  Craso, 
eran  verdaderos  Museos. 
Esta  afición  al  arte  se  ge- 
neralizó aún  más  bajo  el 
Imperio.  Todo  el  mundo 
sabe  que  una  erupción 
del  Vesubio  enterró,  en 
el  año  79  de  nuestra  Era, 
á  Pompeya  y  Herculano, 
y  que,  desde  1753,  se  ha 
des  escombrad  o  la  mitad 
de  Pompeya,  encontrán- 
dose en  esta  ciudad  de 
tercer  orden,  más  pintu- 
ras, estatuas  y  estatuillas 

que  se  encontrarían  hoy  en  la  mayor  parte  de  nuestras  ciudades. 
Sin  embargo,  la  invasión  del  arte  griego  en  Italia  no  impidió  el 
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FiG.   124.  — Ruinas  de  la  Basílica 

DE   Con^STANTINO,   EN  ROMA. 
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FiG.  125.— Arco  de  Tito, 
EN  Roma. 


desarrollo  paralelo  de  un  arte  romano,  que  parece,  bajo  ciertos 
aspectos,  la  continuación  del  arte  indígena  de  la  Italia,  más  bien 

que  una  forma  degenerada  del  arte 
helénico. 

La  arquitectura  romana  ha  cu- 
bierto al  mundo  de  grandes  monu- 
mentos, templos,  termas,  teatros,  cir- 
cos, anfiteatros,  arcos  de  triunfo  y 
column<as,  elocuentes  testigos  de  la 
grandeza  del  Imperio  y  de  su  pros- 
peridad. Los  templos  y  los  teatros 
están  inspirados  en  los  modelos  grie- 
gos (fig.  122);  pero  los  anfiteatros, 
como  el  Coliseo  de  Roma,  son  una 
novedad  en  la  historia  del  arte  (figu- 
ra 123),  y  los  arcos  triunfales  parece 
ser  que  tuvieron  su  prototipo  en  las 
puertas  de  las  ciudades  etruscas,  más 
bien  que  en  los  monumentos  conme- 
morativos del  mundo  helénico. 

Los  romanos,  siguiendo  el  ejem- 
plo de  los  griegos,  emplearon  la  pla- 
ta-banda, pero  también  construyeron  grandes  bóvedas  y  cúpulas, 
como  la  del  Panteón  de  Roma,  de  las  que  no  existen  ejemplos  en 

la  arquitectura  griega         ^^_ __^ 

clásica.  Ya  hemos  vis-     ■  -      .^k--^-  --.-^-r^-^.^--^ 

to  que  estas  cúpulas 
no  eran  desconocidas 
por  los  asirios,  y  es 
probable  que  los 
etruscos  recibieran  su 
fórmula  d  e  Oriente, 
transmitiéndola  des- 
pués á  los  romanos. 

Desde  hace  algunos 
años  se  sabe  que  la 
bóveda  del  Panteón 
de  Roma  no  se  edificó 
en  tiempo  de  Augus- 
to, sino  en  el  de 
Adriano  (i  17-138).  Es 
esta  una  fecha  impor- 
tante en  la  historia  del  arte,  por  señalar  el  advenimiento  definitivo 
de  un  sistema  de  construcción  cuyo  desarrollo  debía  producir  la 


Fig. 


:26. — Vista  del  acueducto  romano 
LLAMADO  «Pont  du  Gard». 

{Cliché  Neurdein), 
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arquitectura  bizantina,  la  románica 
y,  en  cierto  modo,  la  gótica.  Desde 
el  siglo  I  de  la  Era  cristiana  hasta  la 
conclusión  de  San  Pedro  de  Roma, 
en  el  siglo  xvi,  el  problema  de  la 
bóveda  no  ha  dejado  de  preocupar  á 
los  arquitectos,  y  las  diversas  solu- 
ciones que  le  han  dado  han  influido 
poderosamente  en  la  sucesión  de  los 
estilos. 

La  aquitectura  abovedada  es  tan 
romana,  que  continúa  evolucionando 
cuando  la  estatuaria  no  produce  ya 
más  que  obras  medianas.  La  Basílica      ■■  ■ 
de  Constantino,    edificada  después     '  - 
del  año  305,  con  sus  tres  bóvedas     i__ 
colosales,  de  las  que  una,  la  del  cen- 
tro, tenía  25  metros  de  ancha  por  35 
de  alta,  nos  revela  un  gran  progreso 
sobre  las  construcciones  anteriores 
(fig.  124);  sirvió  de  modelo  á  los  arquitectos  del  Renacimiento. 
Bramante,  cuando  concibió  el  plano  de  San  Pedro,  quiso,  según 
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FiG.  127.— Interior 

DEL     PEQUEXO     TEMPLO 

DE   Balbeck  (Siria). 


decía,  «levantar  el  Panteón  sobre 

1 


FiG.  1 28.— La  leona  y  sus  cachorros. 

Bajo  relieve  en  el  Museo  de   Viena. 

(WiCKHOFF,    Wiener  Génesis. —  Tempsky, 

editor). 
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la  Basílica  de  Constantino». 
Entre  los  arcos  de  triunfo,  el 
de  Tito,  que  conmemora  la 
ruina  de  Jerusalén  (70  de 
nuestra  Era),  y  el  de  Beneven- 
to,  construido  en  tiempo  de 
Trajano,  se  recomiendan  por 
una  real  belleza  de  ejecución 
^fig.  125)-,  los  demás,  sólo  pue- 
den servir  de  estudio  para  los 
arqueólogos.  Otro  tanto  puede 
decirse  de  los  inmensos  traba- 
jos de  utilidad  pública,  acue- 
ductos (fig.  126),  puentes, 
aduanas,  desagües,  que  Roma 
ha  diseminado  por  la  superfi- 
cie del  Imperio;  basta  sólo  con 
mencionarlos.  Un  carácter  de 
la  arquitectura  en  la  época 
romana,  que  la  pone  en  con- 
tacto con  la  de  Asiria  y  Egip- 
to, es  la  preocupación  de  lo 
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colosal,  siendo  ejemplos  de  ello  los 
templos  de  Balbeck  y  de  Palmira,  en 
Siria  (fig.  127).  Estos  templos,  imita- 
dos de  modelos  griegos,  nos  asom- 
bran por  su  magnitud,   siendo  su 


Fig.  129.— FraGxMEnto 

DEL      ALTAR     DE     LA     PAZ 

(representación 

DE     UN     sacrificio). 

(  W I  c  K  i£  O  F  F  ,    Wiener    Génesis. 
Tempsky,  editor). 


Fig.  130. — Augusto  joven. 

{Museo  del   Vaticano) . 

(WiCKHOFF,   Wiener  Génesis. —  Tempsky, 

editor). 


decoración  tan  descuidada 
como  abundante.   Pero  este 
exceso,  aunque  sea  contrario  á 
nuestros  gustos,  no  está  desprovisto  de  originalidad;  á  lo  que  pa- 
rece, en  Siria,  sobre  todo,  fué  donde  se  elaboró  un  nuevo  estilo 

del   que  debía   surgir  el 
arte  decorativo  bizantino. 
Los  escultores  de  Pér- 
gamo  y  de  Rodas  habían 
abusado   de  lo  patético. 
Hacia  el  año  ico  antes 
de  nuestra  Era,  prodú- 
jose  una  reacción  cuyos 
centros  fueron  Atenas  y 
Alejandría;   se   volvió   á 
los  modelos  de  los  si- 
glos V  y  IV  y  hasta   se 
imitaron  las  obras  arcái- 
FiG.  131.— B.Ajo  RELIEVE  DEL  ARCO  DE  TiTo.   cas;  rcpreseiitáronse,   en 
Triunfo  del  emperador.                  los  relieves  y  en  las  pin- 
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FiG.  132. — Bajo  relieve  del  arco  de  Tito. 

Los  despojos  del  Templo  de  Jerusalén, 

llevados  en  triunfo. 


turas,  escenas  graciosas  y  en  ocasiones  idílicas  (fig.  128).  Esta  ten- 
dencia prevaleció  en  la  época  de  Augusto,  encontrándose  su  sello 
en  los  hermosos  frag- 
mentos del  altar  de  la 
Paz  (13  antes  de  Jesu- 
cristo), de  un  trabajo  mi- 
nucioso, que  recuerda  el 
del  cincelado  (fig.  129), 
y  hasta  en  los  retratos 
del  tiempo  de  Augusto, 
como  en  la  encantadora 
cabeza  de  Octavio  joven, 
en  el  Vaticano,  fría  y  dis- 
tinguida como  un  busto 
de  Canova  (fig.  130).  A 
partir  de  Claudio,  este 
estilo  elegante  y  un  poco 
tímido  cedió  el  puesto  á 
un  arte  más  despreocupado  de  la  tradición  clásica,  arte  movido  y 
en  ocasiones  dramático,  según  el  cual  se  ejecutaron  los  relieves 

del  arco  de  Tito  (figu- 
ras 131  y  132),  y  los  de 
la  columna  levantada 
por  Trajano  en  su  Foro 
en  113,  representando 
las  campañas  de  los  ro- 
manos contra  los  dacios 
(fig.  133).  Al  lado  de 
estos  relieves  históricos 
poseemos  otros  de  un 
carácter  más  decorativo, 
en  los  que  las  hojas,  las 
flores  y  los  frutos  están 
interpretados  de  una  ma- 
nera realista,  y  donde  la 
ornamentación  vegetal 
aparece  libre  de  las 
convenciones  que  regían 
al  arte  griego  clásico,  po- 
seedor de  la  palmeta  y 
de  la  hoja  de  acanto  es- 
tilizadas (fig.  134).  Esta 
escuela  pintoresca  y  expresiva  supo  también  emanciparse  de  las 
antiguas   fórmulas   en  la   representación  de  animales   ¡fig.    135). 


Fig.  133. — Bajo  relieve  de  la  columna 

de    Trajaxo,   en    Roma. 

Escenas  de  la  campaña  de  los  romanos 

contra  los  dacios. 
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Desde  la  época  alejandrina  se  observan,  aunque  en  corto  número, 
los  signos  precursores  de  esta  vuelta  al  naturalismo.  Pero  este  cam- 
bio fué  poco  duradero.  Para  encontrar  nuevos 
ejemplos  de  una  decoración  floral  tomada  di- 
rectamente de  la  naturaleza,  la  historia  del 
arte  ha  de  franquear  diez  siglos  y  llegar  hasta 
la  arquitectura  gótica. 

Después  de  Trajano,  muerto  en  117,  comen- 
zó una  nueva  reacción  ática  y  arcaizante,  que 
se  manifestó,  sobre  todo,  bajo  Adriano,  por  la 
ejecución  de  gran  número  de  copias  de  escul- 
turas clásicas  y  por  la  creación  del  tipo  ideal  de 
Antinoo,  el  favorito  de  Adriano,  inspirado  en 

Í,  Jl  las  tradiciones  de  los  siglos  v  y  iv  antes  de  Jesu- 

^  cristo.  Las  numerosas  estatuas  erigidas  en  ho- 

\      j.  ñor  de  Antinoo,  después  de  su  muerte  prematu- 

,^«-»*-''  i  '  ra  y  misteriosa,  son  frías  imitaciones  de  obras 
griegas,  no  teniendo  nada  de  común  con  el  rea- 
lismo del  retrato  romano  (figs.  136  y  137). 

Pasada  la  mitad  del  siglo  11,  la  escultura  ro- 
mana degeneró  en  Italia.  Aunque  todavía  se 
encuentren  algunos  hermosos  bustos  de  empe- 
radores, como  los  de  Caracalla  y  Gordiano, 
el  arte  plástico  sufrió,  cada  día  más,  el  influ- 
jo de  las  escuelas  desarrolladas  en  Asia  Menor 
y  en  Siria.  En  estos  ricos  países,  que  nunca 
fueron  romanos  más  que  de  nombre,  florecía 
una  especie  de  arte  helenístico  orientalizado,  accesible  á  las  in- 
fluencias de  la  Persia  de  los  Sasanidas;  de  este  arte,  que  sólo 
conocemos  aún  imperfectamente,  fué  de  donde  salió,  al  menos  en 

parte,  el  arte  bizantino.       __- 

Aparte  los  relieves  his- 
tóricos, cuyos  más  hermo- 
sos ejemplos  nos  ofrecen 
el  arco  de  Tito  y  los  edifi- 
cios de  Trajano,  la  escul- 
tura de  la  época  imperial 
produjo  una  multitud  de 
excelentes  retratos  estu- 
diados del  natural  y  pre- 
sentando un  sorprendente 
carácter  de  individuali- 
dad. Estos  retratos  realis- 
tas no  se  refieren  sola- 


FiG.  134.  — Pilastra 

DEL   MONUMENTO 
DE   LOS   HaTERII. 

(Museo     de    Letrán, 

en   Roma). 

(Wic KiiOFF ,    Wiciier 

Génesis. 

Tempsky,  editor). 


^ 


^    i 


FiG.  135.— Águila. 

Bajo  relieve  empotrado  en  la  iglesia 

DE  los  Santos  Apóstoles,  en  Roma. 

(WiCKiiOFF  ,    JViener   Génesis.  —  Tempsky,   editor). 
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mente  al  arte  helenístico,  sino 
que  son  el  signo  de  una  vuelta  á 
las  tradiciones  del  antiguo  arte 
italiano.  En  este  sentido,  es  in- 
teresante comparar  un  retrato 
de  Augusto,  obra  de  un  taller 
griego  de  Roma,  con  un  retrato 
de  Nerva,  posterior  en  un  siglo, 
y  en  el  que  la  tendencia  realista 
se  afirma  con  tanto  vigor  como 
en  un  retrato  de  Donatello  ó  de 
Verrochio  (fig.  138). 

La  pintura  de  la  época  roma- 
na nos  es  conocida  por  los  nu- 
merosos frescos  de  Pompeya  y 
por  las  paredes  de  casas  y  tum- 
bas decoradas  con  estuco  en 


Fig.  137.— Antinoo  representado 
á  la  manera  de  dionisios. 

(Museo  del  Vaiicano). 


Fig.    136.— Cabeza  de   Antinoo 

CORONADA  de  YEDRA  Á  LA  MANERA 

DE  Dionisios. 

(Vaciado  en  la  Universidad  de  Strasburgo, 
tomado  de  un  original  perdido). 

Roma  y  en  las  provincias.  Tam- 
bién poseemos,  del  siglo  11  al  iv, 
las  primeras  obras  de  la  pintura 
cristiana  en  las  Catacumbas.  Nada 
digo  de  los  mosaicos,  en  extremo 
numerosos  en  Italia,  y,  sobre  todo, 
en  África,  porque  no  son,  ha- 
blando con  propiedad,  obras  de 
arte;  pero  siempre  merecerán  se 
les  tome  en  cuenta  cuando  se  es- 
tudie la  evolución  de  la  ornamen- 
tación. 

La  pintura  romana  está  lejos  de 
ser  una  mera  continuación  de  la 
pintura  helénica.  Al  lado  de  obras 
griegas,  que  se  reconocen  por  el 
vigor  del  dibujo  y  en  la  imitación, 
más  ó  menos  sensible,  de  los  relie- 
ves, encontramos,  desde  media- 
dos del  siglo  I,  sobre  todo  en 
Pompeya,  las  huellas  de  un  estilo 
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original.  Este  estilo  tiene  alguna  semejanza  con  el  de  los  impresio- 
nistas modernos ;  procede  por  manchas  de  color  y  de  luz  que,  á 

veces,  son  de  un  efecto 
encantador.  Algunas  de- 
coraciones murales  de 
Pompeya,  ejecutadas  en 
este  estilo,  no  han  sido 
sobrepujadas  en  nuestros 
tiempos.  :Nació  este  esti- 
lo en  Roma  ó  en  Alejan- 
dría? Difícil  es  decirlo^ 
pero  es  lo  cierto  que  flore- 
ció en  Italia  y  que  no  co- 
nocemos ningún  ejemplo 
fuera  de  ella.  En  la  mis- 
ma Roma  se  encuentra 
un  modelo  sorprendente, 
el  Eros  de  la  escalera,  del 


FiG.  138.— Retratos  de  Nerva 
Y  DE  Augusto. 

(Museo  del  Vaticano,  en  Roma. -r- Cliché  Anderson, 
Roma). 


Casino  Rospigliosi,  pintura  al  fresco  de  una  ejecución  tan  libre 
que  gustosamente  se  atribuiría  á  Fragonard  (fig.  139). 

Por  lo  dicho  se  comprende  que  la  idea,  forjada  de  ordinario,  de 
que  el  arte  romano  es  una  larga 
y  monótona  decadencia,  es  tan 
contraria  á  la  realidad  como  á  las 
leyes  de  la  historia.  Lo  que  es  in- 
contestable es  la  evolución  des- 
cendente del  arte  helénico  y  de  la 
tradición  clásica,  que  se  mezcló 
con  elementos  orientales  en  Asia, 
conservando  su  gusto  por  los  tipos 
y  las  fórmulas,  que  se  fijó  más  tar- 
de en  el  arte  bizantino.  Pero  al 
lado  de  este  arte  envejecido  cre- 
ció, desde  el  siglo  i,  un  realismo, 
que  bien  puede  calificarse  de  ro- 
mano, puesto  que  sus  más  hermo- 
sas obras  se  produjeron  en  Roma, 
y  cuyas  raíces  parece  debió  tener- 
ías en  el  suelo  italiano.  Durante  la 
Edad  INIedia,  los  dos  principios 
opuestos  permanecieron  frente  á 
frente.  El  arte  bizantino  influyó 
largo  tiempo,  como  una  pesadilla, 
sobre  los  países  de  Occidente;  pero 
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FiG.  139. — Ergs  de  la  escalera. 

Pintura  antigua 

EN  EL  Casino  Rospigliosi, 

EN  Roma. 

(.WiCKHOFF,    Wiener  Génesis,   Tempsky, 

editor). 
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llegó  el  día  en  que  el  realismo  italiano  recobró  sus  derechos,  al 
contacto  del  realismo  francés  del  siglo  xiv,  surgiendo  de  aquí  el 
Renacimiento.  Todavía  hoy  se  mantiene  el  arte  bizantino  en  Gre- 
cia, en  Turquía,  en  Rusia,  en  el  antiguo  dominio  religioso  de  Bi- 
zancio,  mientras  que  los  países  occidentales  tienen  un  arte  en  un 
todo  diferente,  que  se  refiere  al  realismo  romano. 

bibliografía. — J.  Martha,  L'Art  étrusque,  París,  iSqq;  Archéologie  étrusque  et 
rouiaine,  París;  A.  Choisv,  Histoire  de  l'Architeciure,  tomo  I,  París,  1S99;  F.  Wickhoff, 
Román  art,  traducción  de  Eugenio  Stkoxg,  Londres,  1900  (en  alemán  lleva  el  título 
de  Wiener  Génesis);  J.  Strzygowski,  Orient  oder  Roin,  Leipzig,  jqoi;  E.  Courbaud,  Le 
Bns-rclief  romain,  París,  1S90;  ]\L  CoLLiGXOiT,  Style  dccoratif  ci  Rome  au  temps  d'Augtts- 
ie  {Revue  de  I' Art,  1897,  tomo  11,  página  97);  E.  Petersex,  Ara  Pacis  Augustae,  Vie- 
na,  1903,-  A.  Mau  y  F.  Kelsev,  Pompei,  iis  Ufe  and  art,  Londres,  1899;  R.  Cagnat,  La 
Kcsiirrection  d'iine  Ville  antigüe,  Tinigad  {Gazettc  des  Beaux-Arts,  1S98,  tomo  II,  pági- 
na 209);  Alois  RiEGL,  Die  spdtromische  Kunst-industrie,  Viena,  iqoi  (véase  Byzan- 
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menes, Stuttgart,  i8t»2-i8u4. — Hay  muchos  grabados  de  monumentos  de  arquitectura  en 
las  ediciones  ilustradas  de  la  Histoire  des  Roviains  y  de  la  Histoire  des  Grecs,  de  V.  Du- 
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APÉNDICE  PRIMERO 
EL   ARTE   ANTIGUO   ESPAÑOL 

Caracteres  generales  de  la  Historia  de  España  y  su  influencia  en  el  arte 
español.  —  Manifestaciones  artísticas  prehistóricas.  —  Arte  español  con 
influencias  orientales. —  Arte  indígena. —  Las  estatuas  del  Cerro  de  los 
Santos,  el  busto  de  Elche  y  el  Tesoro  del  Jávea. —  Influencias  griegas. — 
El  arte  romano  en  España. 

NUESTRO  arte  nacional  presenta  en  su  historia  rasgos  particu- 
larísimos, algunos  de  los  cuales  se  deben  al  movimiento  de 
invasiones  extranjeras  en  nuestro  suelo  y  á  las  relaciones  interna- 
cionales que  hemos  sostenido  constantemente  en  una  ú  otra  for- 
ma. Así,  una  de  las  características  de  la  historia  artística  nacional 
es,  por  un  lado,  la  variedad  de  estilos  extraños  que  se  han  suce- 
dido en  España,  y,  por  otro,  el  no  haber  arraigado  la  mayoría  de 
ellos,  hasta  el  extremo  de  venir  á  ser  completamente  asimilados 
al  temperamento  nacional. 

Al  historiar  el  arte  español  hay  que  tener  en  cuenta,  por  lo 
tanto,  la  vida  de  relación  que  hemos  sostenido  con  otros  pueblos, 
así  como  los  componentes  étnicos  del  nuestro,  sin  olvidar  las  con- 
diciones geográficas  del  suelo  patrio,  toda  vez  que  éstas  han  in- 
fluido de  una  manera  poderosa  en  el  desarrollo  de  la  historia  na- 
cional. 

La  forma  de  nuestra  Península  viene  á  ser  casi  la  de  una  isla, 
pues  de  sus  586.000  kilómetros  cuadrados,  tiene  su  costa  un  des- 
arrollo de  4.100  kilómetros  lineales,  y  sólo  450  kilómetros  el  istmo 
que  la  une  por  Francia  al  continente  europeo.  Su  situación  geo- 
gráfica (extremo  Occidente  de  Europa)  pudo  haber  sido  una  con- 
dición de  aislamiento,  si  el  mar  no  la  hubiera  compensado  favo- 
reciendo constantemente  las  emigraciones  é  inmigraciones  que  se 
han  realizado  en  nuestra  patria  en  el  transcurso  de  su  historia.  El 
mar  Cantábrico  y  el  Atlántico  han  favorecido  el  contacto  de  Es- 
paña con  los  pueblos  septentrionales  y  América^  la  proximidad  de 
África  y  lo  fácil  de  su  comunicación  con  nuestra  Península  fueron 
un  medio  excelente  para  las  inmigraciones  de  los  pueblos  orienta- 
les y  africanos  y  para  nuestras  emigraciones  en  la  costa  de  África: 
la  costa  mediterránea  favoreció  las  invasiones  fenicias,  griegas  y 
romanas,  así  como  el  contacto  luego  de  España  con  la  Península 
italiana  y  el  pueblo  bizantino,  y,  por  último,  el  istmo  pirináico  fué 
el  punto  de  entrada  de  los  pueblos  del  centro  y  Norte  de  Europa. 
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En  cuanto  á  emigraciones  y  correrías  (belicosas  ó  comerciales 
y  hasta  de  descubrimientos  geográficos),  mientras  las  comarcas 
del  Norte  dirigieron  sus  pasos  hacia  los  países  septentrionales,  es- 
tableciendo corrientes  de  aproximación  con  Inglaterra,  Holanda 
y  Flandes,  las  del  Este  hacia  el  Sur  y  Oriente  de  Europa  por  los 
pueblos  de  la  costa  mediterránea  y  el  Oeste  y  Sur  de  nuestra  Pe- 
nínsula, hasta  el  fin  de  la  edad  medioeval  y  tiempos  modernos, 
no  se  extendió,  fuera  del  territorio  nacional,  buscando  nuevos 
países  en  el  Norte  de  África  y  en  América. 

Las  condiciones  geográficas  interiores  de  España  han  tenido 
una  gran  significación,  no  sólo  en  su  historia  general,  sino  tam- 
bién en  la  artística.  El  sistema  montañoso  de  nuestra  Península, 
sus  grandes  valles  y  sus  ríos  caudalosos  de  largo  y  rápido  curso, 
han  sido  causa  determinante  de  una  serie  de  modalidades  históri- 
cas en  el  desarrollo  y  carácter  de  las  formas  artísticas  nacionales. 
Gracias  á  esto  ha  sido  posible  un  desenvolvimiento  regional  de 
nuestro  arte,  con  caracteres  perfectamente  diferenciales  entre  sí: 
la  arquitectura  románica  castellana,  la  catalana  y  la  gallega;  el 
mudejar  andaluz,  el  toledano  y  el  aragonés;  la  pintura  catalana, 
valenciana  y  castellana  en  sus  períodos  de  formación  hasta  el  si- 
glo XVI,  en  que  causas  especiales  anulan  parte  de  las  tendencias  de 
cada  región,  estableciendo  una  gran  uniformidad  entre  todas  ellas. 

Los  orígenes  del  pueblo  español  siguen  hasta  el  presente  casi 
ignorados,  á  pesar  de  los  estudios  modernos,  quedando  el  resultado 
presente  de  éstos  las  más  de  las  veces  reducido  á  meras  hipótesis. 
Mientras  unos  pretenden  que  los  iberos  fueron  un  pueblo  autóc- 
tono, otros  creen  que  fué  un  pueblo  invasor  venido  á  España  por 
el  Norte  de  África.  A  esta  invasión  ibérica  añádase  la  del  pueblo 
vasco,  ambos  en  época  incierta  ítal  vez  la  edad  del  bronce).  Lo 
cierto  es  que  ambos  pueblos  quedan  en  la  Península,  se  unen  á  la 
población  indígena  prehistórica,  y  con  los  celtas — venidos  á  Espa- 
ña en  el  siglo  iv  antes  de  Jesucristo  por  los  Pirineos,  siendo  de  ori- 
gen asiático  y  de  familia  aria — forman  la  base  del  pueblo  español. 
Al  lado  de  esas  grandes  invasiones  de  los  tiempos  antiguos  hay  que 
añadir  las  colonizaciones  de  los  fenicios  sidonitas  en  el  siglo  xiv, 
y  en  igual  fecha  las  de  los  griegos  de  Rhodas;  las  de  los  fenicios 
de  Tiro  en  el  siglo  xii,  de  los  griegos  fóceos  en  el  viii  y  en  el  vi; 
las  cartaginesas,  también  en  el  siglo  vi,  y,  por  último,  la  de  los 
romanos  en  el  iii.  Posteriormente,  y  durante  la  dominación  roma- 
na en  nuestra  Península,  en  el  ii  después  de  Jesucristo  invaden  los 
moros  parte  de  Andalucía,  siendo  rechazados  por  los  romanos;  y 
un  siglo  más  tarde,  tribus  de  francos  invaden  el  Noroeste  de  la 
Península,  estableciendo  allí  una  dominación  de  bastantes  años. 
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Viene  la  Edad  Media,  y  con  ella  nuevas  invasiones  en  nuestro 
suelo  patrio:  las  de  los  suevos,  vándalos  y  alanos  (año  409);  los 
visigodos  (414);  los  árabes  (yii);  las  correrías  de  los  normandos 
en  el  siglo  ix;  invasión  almorávide  (siglo  xi),  y  por  último,  los 
almohades  en  el  siglo  xii,  acabando  de  producir  un  cambio  radi- 
cal en  el  dominio  de  razas  de  la  España  musulmana. 

Toda  esa  diversidad  de  elementos  étnicos,  así  como  nuestras 
relaciones  con  pueblos  extranjeros  (por  el  comercio,  la  guerra,  la 
dominación  política  y  las  peregrinaciones,  como  las  compostela 
ñas),  influyeron  de  un  modo  poderoso,  no  sólo  en  la  historia  ex- 
terna de  nuestro  arte,  sino  también  en  la  formación  de  nuestro 
temperamento  artístico  nacional,  siendo  la  pintura  y  la  literatura 
las  dos  formas  en  que  más  poderosamente  vinieron  á  sintetizarse 
elementos  extraños  tan  diversos  y  en  las  que  más  ha  resplandeci- 
do el  genio  nacional  en  toda  su  originalidad. 

Pocos  datos  se  conocen  aún  sobre  la  existencia  en  nuestra  Pe- 
nínsula del  hombre  arqueolítico;  en  la  cueva  de  Perneras,  en  Mur- 
cia, y  en  la  Pradera  de  San  Isidro,  junto  al  Manzanares,  se  han 
hallado  objetos  diversos  de  piedra  tallada,  hachas,  raspadores,  pie- 
dras arrojadizas,  etc.  Del  período  mesolítico,  magdaleniefise  ó  del 
reno  se  conservan  objetos  fabricados  preferentemente  en  hueso  y 
asta  (de  ciervo  en  España,  á  diferencia  de  los  países  ultrapirinái- 
cos,  en  que  son  de  reno). 

En  algunos  puntos  de  nuestra  Península  (Perales  de  Tajuña, 
Bocairente  y  Salas  de  los  Infantes)  existen  cuevas  de  planta  cua- 
drada, trapezoidal,  etc.,  destinadas  á  viviendas;  hállanse  agrupadas. 
Otro  tipo  de  grutas  existe  también,  verbigracia:  las  de  Palmella  en 
Portugal,  que  afectan  la  forma  circular  y  servían  de  sepulturas. 

Restos  de  ciudades  lacustres  los  hay  en  la  provincia  de  Gerona 
(Malavella)  y  en  Galicia  (lagos  de  las  Lomas  y  de  Carregalj. 

Como  manifestaciones  artísticas  de  los  primitivos  pobladores 
de  España,  deben  citarse  especialmente: 

i.^  Unas  placas  de  pizarra  descubiertas  en  Portugal  y  en  la 
provincia  de  Cáceres,  representando  ornamentaciones  rectilíneas. 

2.^  Unos  idolillos  encontrados  en  Carmona  y  en  la  provincia 
de  Almería,  pareciéndose  mucho  á  los  ídolos  troyanos. 

Y  3.''^  Cuencos,  orzas,  ollas,  copas  y  una  especie  de  lámpara 
de  barro  con  ornamentación  lineal  incisa  y  rellena  de  pasta  blan- 
ca (como  se  presenta  en  la  cerámica  egipcia),  encontrados  en  las 
provincias  de  Murcia,  Málaga,  Alicante,  Guadalajara,  etc. 

Los  monumentos  megalíticos  no  ofrecen  en  nuestra  Península 
caracteres  muy  variados  á  los  de  otros  países.  Se  observa,  sí,  que 
los  monumentos  de  las  Baleares  son  muy  diferentes  á  los  de  la 
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Península,  y,  en  cambio,  algunos  de  ellos,  como  los  talayots  (ó 
atalayas),  son  muy  semejantes  á  las  nuraghes  de  la  Cerdeña,  y  las 
navetas  parecen  responder  al  mismo  tipo  de  arquitectura  funera- 
rio que  en  esa  isla  produjo  los  gigafiteyas  (tumbas  de  los  gigantes). 

En  la  Península  aparece  un  tipo  especial  de  construcción  digno 
de  ser  citado:  es  el  castro  (ó  fortificación),  en  Galicia,  y  la  ci- 
ta7iia,  en  Portugal  (Miño),  que  presenta  un  tipo  más  acabado  de 
ciudad. 

La  cerámica,  en  el  período  de  transición  del  neolítico  á  la  edad 
del  metal,  presenta  un  progreso  evidente:  su  ornamentación  es 
más  sencilla,  estando  formada  por  triángulos,  palmetas  y  escenas 
silvestres;  su  policromía  es  rica,  hallándose  rellenos  los  dibujos 
incisos  por  pastas  coloreadas  de  verde,  azul  y  rojo  sobre  tierra 
blanca.  Las  citanias  han  suministrado  ejemplares  de  cerámica 
bastante  parecidos  á  los  de  Micenas,  así  como  en  la  ornamenta- 
ción de  algunos  miembros  arquitectónicos  se  "nota  un  influjo  del 
arte  de  los  pueblos  de  la  costa  del  Asia  Menor. 

Las  construcciones  neolíticas,  esencialmente  funerarias,  revelan 
la  existencia  del  culto  á  los  muertos;  los  talayots  y  las  citanias,  el 
arte  militar,  y,  por  último,  los  objetos  industriales  con  influencias 
extranjeras,  la  existencia  de  relaciones  comerciales  con  países  le- 
janos. 

El  primer  pueblo  que  llega  á  España  como  colonizador,  según 
testimonios  literarios,  fué  el  fenicio.  Su  influencia  se  extendió  por 
la  región  del  Mediodía,  así  como  la  de  los  griegos  por  Levante  y 
la  costa  Nordeste.  Quedó  una  zona  intermedia,  la  del  Surdeste, 
en  las  que  las  influencias  fenicias  y  griegas,  sumadas  á  la  índole 
peculiar  del  pueblo  indígena,  produjeron  un  arte  especial,  como 
lo  atestiguan  las  célebres  esculturas  del  Cerro  de  los  Santos  (Al- 
bacete), el  famoso  busto  de  Elche  (Alicante)  y  las  alhajas  ó  Tesoro 
de  Jávea.  Enfrente  de  esos  tipos  artísticos  hállanse  los  del  centro 
de  la  Península,  en  que  el  trabajo  de  los  iberos  recibe  indirecta- 
mente el  influjo  fenicio,  y  principalmente  el  griego,  mientras  que 
en  la  región  Noroeste  las  antigüedades  célticas  y  las  celtibéricas 
acusan  un  gran  retraso  por  hallarse  libres  del  influjo  civilizador 
de  los  pueblos  coloniales. 

La  ciudad  más  importante  del  imperio  colonial  de  los  fenicios 
fué  Gadir,  y  el  día  en  que  se  descubran  las  ruinas  del  templo  de 
Melcarte,  medio  sepultadas  por  las  aguas,  se  adelantará  mucho  en 
el  conocimiento  de  la  historia  y  del  arte  fenicio  en  España. 

Sin  embargo,  hoy  día  son  numerosos  los  objetos  exhumados 
pertenecientes  á  esa  civilización,  que  van  permitiéndonos  dar 
cuenta  de  la  importancia  de  la  misma.  Por  un  lado  tenemos  las 
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series  interesantes  de  sepulturas  en  Cádiz,  tipo  sidonita,  y  los  de 
forma  antropoide,  tipo  griego  del  siglo  iv;  por  otro  lado  poseemos 
una  rica  colección  de  bronces  descubiertos  en  Andalucía,  Murcia 
y  Valencia:  entre  éstos  hay  ejemplares  interesantes  de  idolillos 
egipcio-fenicios,  sirios,  con  influencia  caldeo-asiria.  En  esa  serie 
interesantísima  hay  que  incluir  un  león  descubierto  en  Bocairente 
(Valencia)  y  la  esfinge  de  Balazote  (Albacete),  cuyo  influjo,  mar- 
cadamente oriental  (los  toros  asirios  y  caldeos),  va  unido  á  la 
posible  intervención  del  pueblo  fenicio  en  ello. 

A  más  de  estas  influencias  orientales,  los  descubrimientos  prac- 
ticados hasta  el  día  en  nuestra  Península  nos  permiten  conocer 
otras  muy  sumariamente-,  unas  como  las  púnicas  (joyas  de  Cheste, 
Valencia,  y  grandes  estelas  con  relieves  en  el  Sur  de  la  Sierra  de 
Estepa),  y  otras  mejor  conocidas,  cuales  son  aquellas  que  vienen 
unidas  á  influencias  griegas. 

Expuestas  quedan  en  otro  lugar  de  este  ape'ndice  las  fechas 
probables  de  las  grandes  colonizaciones  de  los  griegos  en  España. 
Tuvieron  éstos  que  luchar,  en  el  desarrollo  de  su  imperio  colonial, 
con  los  fenicios  y  luego  con  los  cartagineses, 
1  llegando  á  establecer  pactos,  en  virtud  de  los 
i  cuales  se  señalaban  los  límites  de  expansión 
i  colonial  de  uno  y  otro  pueblo  en  nuestra  Pe- 
i  nínsula.  La  Hesperia  (ó  territorio  español  ha- 
i  hitado  por  los  griegos),  no  sólo  se  desarrolló 
I  en  la  región  Este,  sino  que  fué  extendiéndose 
,  hasta  Portugal,  Galicia  y  Asturias. 
I  El  primer  tipo  de  influencia  aportado  por 
j  los  griegos  fué  el  miceniano  —  Acrópolis  de 
j  Tarragona,  análoga  á  la  de  Tirinto  — ,  seme- 
:    janzas  entre  el  sistema  poligonal  de  los  mu- 

i     i-os  de  las  citanias  de  Briteiros  y  Sabroso  y 

FiG    I— Busto      algunos  muros  de  Menorca  con  los  de  Troya. 
DE  Elche.  El  segundo  tipo  es  el  del  arcaismo  griego, 

puesta  de  manifiesto  esta  influencia  en  el 
Apolo  del  Museo  de  Tarragona — tipo  del  de  Tenea — ,  un  Cen- 
tauro del  Museo  Arqueológico  Nacional,  algunas  imágenes  de 
Minerva  y  variados  objetos  encontrados  en  la  costa  levantina. 

Pero  lo  más  interesante  del  influjo  griego,  así  como  del  progreso 
de  nuestro  arte  primitivo,  impulsado  por  aquél  y  en  parte  también 
por  el  fenicio,  son  las  célebres  esculturas  halladas  en  el  Cerro  de 
los  Santos,  el  busto  de  Elche  (fig.  I)  y  el  tesoro  de  Jávea,  que  ya 
hemos  citado. 

Las  primeras  han  dado  lugar  á  una  serie  de  controversias  y  de 
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estudios  interesantísimos,  habiéndose  hecho  ya  la  debida  separa- 
ción entre  las  falsas  y  las  auténticas;  el  busto  de  Elche  ha  sido  la 
piedra  de  toque  para  poder  llegar  á  un  exacto  conocimiento  de 
las  estatuas  del  Cerro  de  los  Santos,  debiéndose  al  Sr,  Mélida  la 
parte  mejor  en  ese  trabajo  de  la  crítica  arqueológica. 

Las  conclusiones  á  que  ésta  ha  llegado  en  esta  interesantísima 
cuestión  son  las  siguientes: 

i.^  Esta  serie  de  obras  artísticas,  manifestando  una  influencia 
greco-oriental,  son  producto  de  un  arte  indígena  (ibero). 

2.^  El  busto  de  Elche,  por  los  rasgos  de  su  fisonomía  y  el  ple- 
gado de  los  paños,  acusa  el  influjo  de  la  escultura  griega  del  si- 
glo V  antes  de  Jesucristo. 

3.^  Las  estatuas  del  Cerro  de  los  Santos  marcan  la  imitación 
y  degeneración  del  estilo  que  creó  el  busto  de  Elche,  siendo,  por 
lo  tanto,  posteriores  á  éste. 

Y  4.^  El  tesoro  de  Jávea,  por  sus  caracteres,  corresponde  al 
mismo  período  que  el  de  las  esculturas  del  Cerro  de  los  Santos. 

Otros  restos  quedan  de  la  influencia  griega  en  nuestra  Penín- 
sula, y  son,  éstos,  numerosos  ejemplares  de  cerámica. 

La  dominación  romana  en  España,  por  su  arraigo,  sembró  de 
variadas  construcciones  nuestro  suelo,  así  como  dejó  en  él  obras 
de  arte  en  número  crecido,  borrando  por  completo,  aunque  lenta- 
mente, las  influencias  anteriores. 

En  orden  á  la  arquitectura  existen  restos  de  Templos:  el  de 
Hércules,  en  Barcelona;  el  de  Augusto,  en  Tarragona,  y  los  de 
Sagunto,  Mérida,  Evora,  etc. — Murallas:  las  de  Lugo,  las  de  Ron- 
da la  Vieja  y  algunas  más. —  Teatros:  los  de  Sagunto  (fig.  II)  y 
Mérida,  principalmente. — Afifiteatro:  el  de  Itálica. —  Circos:  Sa- 
gunto, Tarragona  y  Toledo. — Nainnaquia:  de  Mérida. —  Vías  ro- 
mafia:  restos  esparcidos  en  diversos  puntos  de  la  Península. — 
Acueductos:  el  célebre  de  Segovia,  de  la  época  de  x\ugusto,  y  el 
de  Tarragona. — Puentes:  en  Lérida,  Martorell,  Salamanca,  etc. 
El  de  Alcántara,  construido  por  Julius  Lacer,  y  el  de  Mérida,  del 
tiempo  de  Trajano. —  Casas  ro?nauas, —  Tumbas:  la  de  los  Sci- 
piones,  en  Tarragona,  perteneciente  á  una  Cornelia;  la  de  la  fa- 
milia de  Pompeyo,  cerca  de  Baena;  la  de  los  Antonios,  en  Sagun- 
to, etc. — Arcos  conmemorativos:  el  de  Bará,  Baños,  etc. 

La  escultura  romana  tiene — como  en  general  todo  el  arte  de  ese 
pueblo — una  gran  importancia  en  nuestra  Península. 

Así  como  la  romanización  en  nuestro  suelo  fué  incompleta  du- 
rante mucho  tiempo,  persistiendo  no  pocos  de  los  elementos  indí- 
genas á  través  del  influjo  romano,  igual  ocurre  en  el  terreno  del 
arte,  subsistiendo  muchas  de  las  formas  del  arte  indígena,  inde- 
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pendientes  unas  veces  de  las  romanas,  y  otras  coexistiendo  las  pri- 
meras con  éstas. 

Pero  llega  un  momento  en  que  se  produce  en  nuestra  Penínsu- 
la una  cierta  unificación  artística,  debida  al  influjo  romano,  como 
también  éste  realiza,  por  ñn,  en  nuestro  pueblo  la  unidad  política 
y  jurídica. 

Fué  nuestra  Península  asiento  de  numerosos  influjos  de  arte 
extranjero,  como  ya  hemos  visto  anteriormente;  pero  sin  intensi- 
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FiG.  II.— Teatro  romano  de  Sagunto. 


dad,  duración  bastante  y  ambiente  apropiado  para  ser  asimilados 
por  los  elementos  indígenas  y  constituir  un  arte  ibérico  importan- 
te y  completo. 

Con  la  dominación  romana  viene  un  cambio  artístico;  va  borrán- 
dose poco  á  poco  la  labor  pasada  para  emprender  nuestro  pueblo 
otra  nueva,  sin  que  ésta  sea  de  más  alcances  que  las  anteriores,  en  el 
sentido  de  ser  sumadas  al  temperamento  artístico  nacional  y  conver- 
tirse en  materia  de  evolución  para  nuestro  arte  escultórico;  la  Edad 
Media  repetirá  esa  ley  de  nuestra  historia  artística  que  se  presenta 
con  las  primeras  manifestaciones  del  arte  en  nuestra  Península. 

Los  ejemplares  que  de  la  escultura  romana  en  España  se  con- 
servan en  la  actualidad  son  numerosos  y  nos  permiten  conocer  las 
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fases  variadísimas  que  tuvo  éste  en  nuestro  suelo,  siguiendo  para- 
lelamente las  que  caracterizan  el  movimiento  general  del  arte  es- 
cultórico de  los  romanos. 

Por  un  lado  la  fase  realista  en  los  retratos — bustos  de  Adriano, 
Trajano,  Calígula,  Marco  Aurelio,  estatuas  togadas,  etc. — y  por 
otro,  la  fase  griega  en  las  estatuas  de  divinidades  y  asuntos  é  imá- 
genes alegóricas. 

Respecto  á  las  deidades  cuyo  culto  existió  en  nuestra  Penínsu- 
la, muchas  de  ellas  pueden  ser  hoy  conocidas  gracias  á  las  escultu- 
ras que  han  llegado  hasta  nosotros.  Se  completa  este  conocimien- 
to por  numerosos  textos  epigráficos  conservados  en  la  actualidad. 

A  más  de  las  divinidades  romanas  existieron  otras  de  tipo  exóti- 
co: Iris,  adorado  en  Acci,  Guadix;  Júpiter  Amon,  en  Valencia,  y  no 
pocas  indígenas. 

La  imitación  romana  de  la  estatuaria  de  los  grandes  maestros 
llegó  también  á  nuestra  Península;  así  poseemos  hoy  en  el  Museo 
de  Sevilla  representación  del  estilo  de  Praxíteles  en  la  figura  del 
■  dios  Apolo.  En  el  de  Tarragona  hay  manifestaciones  del  estilo 
alejandrino  en  estatuas  de  Cupido.  En  una  mina  situada  cerca  de 
Cartagena  hallóse  una  copia  en  pequeño  tamaño  del  Hércules 
Farnesio;  imitación  de  la  Atenea  Pártenos,  es  un  bronce  descu- 
bierto en  Sigüenza;  hay  estatuas  de  Diana  del  tipo  de  la  de  Leo- 
carés,  etc.,  etc. 

La  serie  de  relieves  de  los  sarcófagos  hallados  en  España  y 
Portugal,  es  también  interesante,  ya  por  la  diversidad  é  índole  va- 
riada de  asuntos  que  se  tratan  en  los  mismos,  como  por  los  carac- 
teres distintos  de  sus  estilos. 

bibliografía. —  Historia  de  España  y  de  la  civilización  española,  por  Rafael 
Altamira,  tomo  I,  Barcelona,  iqoo;  Psicología  del  pueblo  español,  por  R.  Altamira, 
Barcelona,  1902;  Hübner,  La  Arqueología  de  España,  Barcelona,  1888;  J.  R.  Méli- 
DA,  Las  esculturas  del  Cerro  de  los  Sanios  (cuestión  de  autenticidad),  Madrid  1906; 
Catálogo  del  Museo  Arqueológico  Nacional,  Madrid,  1883;  S.  Sampkre  y  Miguel, 
Contribución  al  estudio  de  la  religión  de  los  iberos  (en  la  Revista  de  Ciencias  Socia- 
les, Barcelona,  tomo  I,  iSSo);  Les  ages  prehistorigues  de  l'Espagne  et  du  Portugal,  por 
M.  Emile  Cartailhac;  P.  París,  Essai  sur  l'Art  et  Industrie  de  l'Espagne pritniti- 
ve,  París,  1903;  J.  R.  Mélida,  Extractos  de  sus  lecciones  en  la  Escuela  de  Estudios 
Superiores  del  Ateneo  de  Madrid. — Véase  también  la  serie  de  artículos  publicados  en 
la  Revista  de  Archivos,  Bibliotecas  j'  Museos  (Madrid),  sobre  cuestiones  diversas  de 
arte  antiguo  español. 
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LECCIOX  UNDÉCIMA 
EL  ARTE  CRISTL\NO  EX  OCCIDENTE  Y  EN  ORIENTE 

Significaciones  del  término  arte  cristiano. —  Las  Catacumbas  en  Roma:  pin- 
turas del  arte  cristiano  primitivo;  el  simbolismo  de  las  mismas. —  Sarcófa- 
gos,— Carácter  del  templo  cristiano:  iglesia  de  tipo  basilical,— San  Pablo 
Extramuros  en  Roma. —  Mosaicos  ornamentales  en  Roma  y  en  Rávena: 
San  Apolinar  Xiwvo  y  San  Apolinar  in  Classe. —  Santa  Sofía  en  Constanti- 
nopla. —  Los  iconoclastas. —  Renacimiento  bizantino. — Marfiles,  esmaltes, 
miniaturas  y  metalisterías  bizantinos. —  Decadencia  del  arte  bizantino. — 
Arte  árabe  y  mahometano. —  La  mezquita  de  Amrú. —  La  Alhambra  de 
Granada. —  Persistencia  de  la  tradición  bizantina  en  Rusia  y  en  la  Italia 
meridional. —  San  Marcos  de  Venecia. —  La  tradición  bizantina  destruida 
por  Duccio  y  Giotto. 

EL  término  de  arte  crístia?io  ha  sido  empleado  por  primera  vez 
en  el  siglo  xix  por  el  historiador  Alejo  Río,  muerto  en  1874. 
Es  aplicable,  hablando  con  propiedad,  á  todas  las  manifestaciones 
del  arte  en  los  países  en  que  ha  prevalecido  el  Cristianismo,  desde 
las  primeras  pinturas  de  las  Catacumbas  de  Roma  hasta  nuestros 
días.  Sin  embargo,  se  ha  establecido  la  costumbre  de  reservar  la 
designación  de  antiguo  arte  cristiano  para  el  del  Occidente  cris- 
tiano hasta  Cario  Magno,  tras  el  cual  comienza  la  época  románica; 
se  llama  arte  bizaiitino  al  del  Oriente  cristiano,  desde  que  Bizan- 
cio  se  convirtió  en  capital,  en  330  después  de  Jesucristo,  hasta  la 
toma  de  Constantinopla,  y  aun  al  posterior  á  esta  fecha. 

A  pesar  de  que  existen  monumentos  de  estos  dos  artes  en  todos 
los  países  del  Mediterráneo,  deben  estudiarse,  sobre  todo,  dada  la 
brevedad  con  que  han  de  ser  tratadas,  en  sus  tres  centros  princi- 
pales: Roma,  Rávena  y  Constantinopla. 

Las  Catacumbas  de  Roma  son  galerías  subterráneas  en  las  que 
los  primeros  cristianos  daban  sepultura  á  sus  muertos.  Se  hizo  uso 
de  ellas  desde  el  año  100  hasta  el  420  próximamente.  Cuando  el 
Cristianismo  se  convirtió  en  la  religión  oficial  del  Imperio  romano, 
los  cristianos  fundaron  necrópolis  sobre  la  superficie  del  suelo,  con 
lo  que  desapareció  la  necesidad  de  abrir  galerías  para  las  tumbas; 
sin  embargo,  aún  hubo  quien  siguió  prefiriendo  ser  enterrado  en 
ellas  para  reposar  junto  á  los  mártires. 

El  arte  cristiano  primitivo  no  era  hostil  á  las  imágenes;  sin 
embargo,  no  gustaba  de  representar  á  Dios,  y  la  imagen  de  Jesús 
crucificado  no  aparece  antes  del  siglo  v.  En  general,  los  cristianos 
sentían  cierta  aversión  por  la  escultura  en  bulto  redondo,  debido 
á  que  los  ídolos  de  los  templos  paganos  eran  estatuas.  Las  Cata- 
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cumbas  han  sido  decoradas,  sobre  todo,  con  pinturas  y  relieves  en 
estuco. 

Entre  estas  obras  de  arte,  las  hay  que  relatan  episodios  del  An- 
tiguo y  del  Nuevo  Testamento;  también  hay  figuras  alegóricas, 
como  la  del  Buen  Pastor  (Jesús),  volviendo  al  redil  al  cordero  per- 
dido; la  de  Orfeo,  en  medio  de  los  animales  (fig.  140);  la  del  pez, 
que  simboliza  unas  veces  á  Jesús  y  otras  al  fiel;  las  del  pavo  real, 
que  simboliza  la  eternidad,  etc.  Pero  el  estudio  y  explicación  de 
estos  motivos  no  deben 
detenernos;  es  ésta  una 
rama  especial  de  la  ar- 
queología. Limitémonos 
á  hacer  constar  que  el 
arte  de  las  Catacumbas 
no  se  distingue  del  arte 
pagano  más  que  por  los 
motivos  que  escoge  y  por 
los  que  evita  (principal- 
mente las  figuras  desnu- 
das); por  el  estilo,  se  re- 
lacio  na  estrechamente 
con  el  arte  decorativo  de 
Pompeya,  y  nunca  supo 
dar  á  sus  personajes  una 
expresión  de  pureza  ó  de 
beatitud  que  armonizase 
con  el  ideal  religioso  y 
moral  del  Cristianismo. 
Para  convencerse  de  esto, 
basta  con  mirar  la  Virgen 
y  el  Niño  con  un  profeta 
(Isaías?),  motivo  que  apa- 
rece en  una  pintura  ro- 
mana del  siglo  III ;  en  ella  no  hay  de  cristiano  más  que  el  asun- 
to (fig.  141). 

En  el  momento  en  que  el  Cristianismo  se  sobrepuso  al  paganis- 
mo, los  paganos  de  clase  acomodada  se  hacían  enterrar  á  menudo 
en  grandes  cubos  de  mármol  llamados  sarcófagos,  adornados  con 
relieves  mitológicos  ó  que  se  referían  á  la  existencia  del  difunto. 
Los  cristianos  siguieron  el  ejemplo  de  los  paganos,  con  la  diferen- 
cia de  que  los  episodios  de  la  Escritura  reemplazaron  á  los  de  la 
Fábula.  Sin  embargo,  los  artífices  que  esculpían  estos  monumen- 
tos estaban  tan  habituados  á  ciertos  motivos  decorativos,  que  se 
encuentran  todavía,  sobre  los  sarcófagos  cristianos,  cabezas  de 
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Fig.  140.— Pintura  de  UiNA  de  las  cata- 
cumbas DE  Roma,  que  representa  á  Orfeo 
amansando  á  las  fieras  con  los  sonidos 
de  su  lira,  y  diversos  episodios  de  las 
Escrituras  Sagradas. 

(WoTRMANN,  Historia  de  la  Pintura,   tomo  I. 
Seemann,  editor). 
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Medusa,  grifos,  Amorcillos,  cuyo  sentido  pagano  primitivo  estaba 
como  obliterado. 

Los  sarcófagos  cristianos  no  son  interesantes  como  obras  de 
arte.  Presentan  todos  los  defectos  de  los  sarcófagos  romanos  de 

la  decadencia,   como  son  el 

\~^_         !.  __  ^  amontonamiento,    la  pesadez 

y  la  incorrección  del  dibujo.  La 

interpretación  de  los  asuntos  de 

f^  la  historia  santa  es  en  ellos, 

^"^"^^  casi  siempre,  prosaica  ó  torpe. 

Los  mejores  son  aquellos  en  los 

^.        ,  i     que  figuran  motivos  destinados 

,'    -•*  j    á  recordar  la  vida  de  los  difun- 

■^  ^^  \     tos  y  en  los  que  la  religión  sólo 

'''*^,-  se  muestra  mediante  una  figura 

r- '     simbólica,    como    la  del   Buen 


4* 


FiG.  141. 
Pintura 

I  °^ 

UNA     CATACU3IBA 
»  DE    RO.MA. 

' -  -     '      Representa 

Á  LA  Virgen  con  el  Niño  Jesús 
Y   UN   Profeta   (?) 

(Tomada  de  Liell,  Marien-Darstelljingcn, 
Friburgo,  Herder). 


Pastor  llevando  al  cordero  (fií 


ra  142). 

A  semejanza  de  la  pintura  ó  de 
la  escultura  en  relieve,  la  arqui- 
tectura no  supo  descubrir  una 
fórmula  nueva  para  edificar  los 
oratorios  del  culto  nuevo.  La 
Iglesia  cristiana  es  un  lugar  de 
reunión  para  los  fieles,  á  diferen- 
cia del  templo  pagano,  que  es  la 
morada  de  la  divinidad.  Por  eso  las  primeras  iglesias  tomaron  por 

llamados  basílicas.  En 


modelos  los  lugares  de  reunión  cerrados 
vez  de  servir  de  tribunal 
ó  de  lonja,  abrigaron  las 
reuniones  del  culto;  por 
esta  vez  siguió  guardán- 
dose el  vino  nuevo  en 
los  odres  viejos. 

Entre  las  basílicas  de 
Roma,  la  de  San  Pablo 
Extramuros,  construida 
por  Constantino  y  res- 
taurada después  de  un 
incendio  en  1823,  pue- 
de citarse  como  ejem- 
plo (fig.  143).  Se  compo- 
ne de  una  gran  nave,  con  techo  horizontal,  y  de  dos  naves  latera- 
les menos  elevadas,   recibiendo  luz  la  nave  central  por  ventanas 


^sáEü 


Fig.  142 


Tomado  dt 


'"'^Biii.'fct^v- 1  ^H^ira-it-:'^  iWi'mIa'íiií' 


:¿i\^s-^^;^%?r-^ 


-Sarcófago  cristiano  en  Salón  a 
(Dalmacia), 

Garrucci,  Storia  dcll'  Arte  Cristiana). 
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FiG.  143.— Interior  de  la  Basílica 
DE   San  Pablo  Extramuros  en  Roma^ 

(LÜBKE,  Architektur,  tomo  I. —  Seemaun  ,  editor). 


abiertas  sobre  las  naves  laterales.  Al  fondo  hay  una  puerta  llama- 
da arco  triunfal,  detrás  de  la  cual  está  el  altar:  el  muro  que  termi- 
na el  edificio  es  circular  y  forma  el  ábside.  El  ábside  y  el  arco 

triunfal  están  ricamente    ^ 

decorados  con  mosaicos  ~  — —    , 

('e  vidrio,  de  fondo  azul  y 
oro,  cuyo  brillo  recuerda 
c  1  de  las  obras  de  orfebre- 
ría esmaltada. 

Estos  mosaicos  ador- 
iian  los  muros  verticales  y 
las  bóvedas,  en  vez  de  for- 
mar los  pavimentos  como 
en  las  habitaciones  roma- 
nas y  los  templos  paga- 
nos. Existen  ejemplos  de 
mosaicos  de  gran  belleza 
de  color  y  de  un  estilo 
grandioso,  aunque  frío,  en 
Roma,  y  sobre  todo  en 
Rávena,  donde  se  estable- 
( ió  la  corte  romana  desde  404,  donde  el  rey  de  los  Godos,  Teodo- 
rico,  residió  por  el  año  500,  y  que  perteneció,  de  534  á  752,  á  los 
Bizantinos  (fig.  144).  2^1uchas  iglesias  del  siglo  vi  se  han  conser- 
vado hasta  nuestros  días 
en  esta  ciudad,  como  son 
San  Apolinar  Niíovo, 
San  Apolinar  i?i  Classe 
(en  el  antiguo  puerto)  y 
San  Vital;  esta  última  es 
una  iglesia  circular  con 
cúpula,  en  la  cual  es  in- 
negable la  influencia  del 
arte  bizantino;  las  otras 
son  basílicas,  cuyo  inte- 
rior es  de  una  majestad 
conmovedora,  pero  cuyo 
aspecto  exterior  no  es 
ni  imponente  ni  gracio- 
so (figs.  145  á  147). 
Si  el  tipo  arquitectó- 
nico de  la  basílica,  caracterizado  por  el  plano  rectangular  y  las  pla- 
tabandas, domina  en  las  iglesias  de  Italia,  las  de  Constantinopla 
aphcan  y  desarrollan  el  principio  de  la  cúpula.  La  gran  iglesia  de 

III .. — 


Fig.  144. —  La  e.aiperatriz  Teodora 
Y  su  corte. 

Mosaico  en  San  Vital  de  Rávena. 
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Bizancio,  Santa  Sofía,  fué  construida  entre  532  y  562,  bajo  Justi- 
niano,  por  Antheniio  de  Tralles  é  Isidoro  de  Mileto,  es  decir,  por 

arquitectos  asiáticos.  Hemos 
visto  que  la  cúpula  era  ya  co- 
nocida por  los  Asidos;  con- 
servóse su  tradición  en  Persia, 
de  donde  pasó  á  Siria  hacia  el 
siglo  III  después  de  Jesucristo, 
y  de  Siria  al  Asia  Menor  en 
los  siglos  siguientes.  Es  indu- 
dable que  no  fué  en  el  Pan- 
teón de  Roma,  sino  en  las 
iglesias  asiáticas,  donde  bus- 
caron su  inspiración  los  ar- 
quitectos de  Santa  Sofía  (figu- 
ra 148). 

Todo  el  mundo  sabe  que 
este  deslumbrador  edificio  es, 
desde  1453,  una  mezquita  tur- 
ca, en  la  que  los  mosaicos  bi- 
zantinos con  figuras  han  sido 
cubiertos  con  cal,  pero  en  su 
El  interior  ocupa  una  super- 
Primeramente  se  atraviesan  dos 


FiG.   145.  — Interior 
DE  San  Apolinar  «in  Classe»  (Rávena). 


conjunto  está  muy  bien  conservada, 
ficie  de  7.000  metros  cuadrados 
grandes  pórticos,  y  luego 
se  penetra  bajo  una  enor- 
me bóveda  de  56  metros 
de  alta  por  32  de  ancha. 
Hacia  mediados  del  si- 
glo XIX,  los  trabajos  de 
restauración  ejecutados 
en  la  mezquita  han  per- 
mitido copiar  á  la  acuare- 
la algunos  de  los  mosai- 
cos pertenecientes,  tanto 
á  la  época  de  Justiniano, 
como  á  una  reparación 
efectuada  en  el  siglo  x.  A 
pesar  de  la  sequedad  del 
dibujo,  estos  brillantes 
mosaicos  debían  aumen- 
tar todavía  la  magnitud  de  la  impresión  del  conjunto  (fig.  149)- 
Aun  hoy  día  se  siente  el  deslumbramiento  que  producen  los  muros 
revestidos  de  placas  de  mármol,  las  columnas  multicolores  que  so- 


FiG.  146.— Interior 
DE  San  Apolinar  «Nuevo»  (Rávena). 
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FiG.    147. —  Vista 

DE  LA  IGLESIA  DE  SaN  APOLINAR  «IN  ClASSE> 

EN    RÁVENA. 

(LÜBKE,  Architektur ,  tomo  I. — Seemann,  editor). 


portan  las  galerías  y  el  centelleo  de  los  cubos  de  mosaico  de  vidrio 
dorado.  El  lujo  del  arte  bizantino  estriba  en  el  brillo  y  en  la  pro- 
fusión de  los  colores  y  de 
los  dorados.  Es  este  un 
lujo  verdaderamente  asiá- 
tico, que  buscaba  sus 
modelos  en  la  Persia  de 
los  Sasanidas  y  que  se 
inspiraba  en  los  tapices 
orientales  más  bien  que 
en  las  obras  severas  del 
arte  greco-romano.  En  la 
ornamentación  escultóri- 
ca, como  es  la  de  los  ca- 
piteles y  los  frisos,  la  figu- 
ra humana  falta  en  abso- 
luto: todo  es  puramente 
decorativo  y  estilizado. 

El  arte  cristiano  sufrió 
en  Bizancio  una  crisis  te- 
mible á  consecuencia  de  la  herejía  ascética  de  los  destructores  de 
imágenes,  llamados  iconoclasias,  que  se  apoderaron  durante  algún 
tiempo  del  mando.  El  siglo  viii  y  una  parte  del  ix  presenciaron  la 
destrucción,  llevada  á  cabo  por  estos  fanáticos,  de  una  gran  canti- 
dad de  obras  de  arte,  tanto  en  Constantinopla  como  en  las  pro- 
vincias del  Imperio.  Los  escultores  y  mosaístas  bizantinos  viéron- 

se  obligados  á  expatriar- 
se, y  algunos  fueron  á 
trabajar  á  Aquisgran,  en 
la  corte  de  Cario  Magno. 
El  término  de  esta  here- 
jía hacia  850,  fué  la  señal 
de  un  renacimiento  artís- 
tico que  llenó  todo  el  si- 
glo X  y  una  parte  del  xi, 
época  de  prosperidad  y 
de  gloria  militar  para  el 
Imperio  bizantino. 

En  cierto  modo  tam- 
bién fué  ésta  una  época 
de  renacimiento  intelec- 


FlG. 


148.— Vista  de  Santa  Sofía 
(Constantinopla). 


tual,  puesto  que  nuestros  mejores  manuscritos  de  los  autores  grie- 
gos datan  de  este  tiempo;  hasta  hubo  por  entonces  una  tentativa 
de  reacción  contra  el  despotismo  teocrático;  pero  este  movimiento 
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de  los  espíritus,  ahogado 
por  el  obscurantismo  de 
Alejo  Comeno,  no  tuvo 
por  desgracia  consecuen- 
cias. 

La  estatuaria  no  estuvo 
en  boga,  á  causa  de  los 
prejuicios  religiosos  con- 
tra los  ídolos;  pero  hemos 


1 


FiG.  149. —  Interior  de  Santa  Sofía 
(Constantinopla). 

conservado  mosaicos,  bajo  relieves  bizan- 
tinos en  marfil  y  en  metal,  esmaltes,  pin- 
turas sobre  pergamino  y  obras  de  orfe- 
brería y  cincelado,  que  están  ejecutados 
con  una  gran  habilidad  técnica  y  en  un 

estilo  que 
no  carece 
de  grande- 
za   (figuras 

150  y  151)- 

Una  de  las 
obras  maes- 
tras de  este 
arte  es  un 
bajo  relieve 
de  plata  del 
L  o  u  V  r  e  , 
que  perte- 
neció  á  la 


FiG.  150.— La  Virgen 
Y  el  Niño. 

Marfil    bizantino 

del  año   1000  próximamente. 

{Museo  de  Utrecht). 

(SCHLUMBERGER,    EpOpée 

byzanüne  a  la  fin  du  X^  siécle). 


FiG.    15  I.  — Bautismo 
de  Jesucristo. 

Miniatura  bizantina  del  siglo  xi. 

{Monte  Atkos). 

(SCHLUMBERGER,    EpOpée   bjzaiithic 

a  la  fin  du  X^  siécle. 

Hachette  y  C.*,  editores). 


basílica  de  San  Dionisio:  un  ángel 
muestra  vacía  la  tumba  del  Señor  á 
María  Magdalena  y  á  María,  herma- 
na de  Santiago  (fig.  152).  Digno  de 
colocarse  junto  á  esta  obra  es  un 
hermoso  marfil  del  Gabinete  de  Me- 
dallas de  París,  que  representa  á  un 
emperador  bizantino  y  á  una  empe- 
ratriz del  siglo  X  coronados  por  Je- 
sucristo (fig.    153).   Pero  para  con- 
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prender  la  majestad  un  poco  teatral  del  arte  bizantino,  su  chaba- 
cana gravedad  y  la  pobreza  de  sus  recursos  expresivos,  precisa 
estudiar  con  preferencia  las  grandes  composiciones  de  los  mosais- 
tas  del  siglo  xi,  en  especial  la  decoración  de  la  iglesia  de  Dafni, 
situada  á  mitad  del  camino  entre  Atenas  y  Eleusis.  El  arte  bizan- 
tino posee  en  sumo  grado  el  sentimiento  del  estilo  monumental, 
pero  carece  de  vida  y,  desde  la  épo- 
ca de  Justiniano,  tiende  á  crear  tipos 
y  fórmulas  inmutables.  Estos  carac- 
teres desgraciados  se  revelan  aún 
más  claramente  en  el  momento 
del  nuevo  florecimiento  del  arte 
bajo  los  Paleólogos  (siglo  xiv),  épo- 
ca á  la  que,  sin  embargo,  perte- 
necen los  hermosos  mosaicos  de 
Kahria-Djani,  en  Constantinopla.  Se 
equivocan,  pues,  los  que  hablan  de 
la  decadencia  profunda  del  arte  bi- 
zantino después  del  siglo  xi;  aun 
después  de  la  caída  de  Constantino- 
pla (1453  ,  al  comenzar  el  siglo  xvi, 
las  pinturas  de  los  conventos  del 
monte  Athos,  atribuidas  al  monje 
Panselinos,  el  Rafael  del  Athos.,  p^^  i^^.-Las  Santas  iMujeres 
atestiguan  un  nuevo  desarrollo  de  la 
misma  escuela,  con  su  amalgama  de 
nobles  cualidades  y  de  vicios  incu- 
rables. A  fines  del  siglo  xvi,  los  vicios 
se  sobreponen;  el  arte  bizantino,  esta- 
cionado por  rigurosas  fórmulas,  con- 
vertido en  una  industria  de  recetas 
fijas,  se  duerme  en  un  sueño,  del  cual  aún  no  ha  despertado,  sin 
que  por  eso  haya  dejado  de  dominar  en  todos  los  países  en  los  que 
ha  triunfado  el  cisma  griego. 


EN  LA  Tumba. 

Bajo  relieve  bizantino  en  plata 

sobredorada. 

{Museo  del  Louvre). 

(ScHLUMBERGER,  Epopée  byzautine; 

Nicéphore  Phocas. — F  irmin-Didot, 

editor). 


Cuando  en  el  siglo  vii  invadieron  los  árabes  la  Siria  y  el  Egipto, 
encontraron  en  estos  países  las  buenas  tradiciones  de  la  arquitec- 
tura bizantina,  que  sobrevivían  junto  á  una  pintura  y  una  escultura 
degeneradas  (el  arte  copto)  (i).  Inspiráronse  en  estas  tradiciones, 
modificándolas  á  su  gusto,  y  crearon  de  este  modo  un  arte  origi- 
nal, del  que  nos  dan  muy  buena  idea  las  Mezquitas  del  Cairo,  y 
más  tarde  las  de  España  (Córdoba).  La  Mezquita  de  Amrú,  en  el 

(i)  Los  coptos  son  los  cristianos  indígenas  del  Egipto  que  siguieron  di- 
ferenciándose de  los  invasores  musulmanes. 
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Cairo,  es  de  643  \  la  Alhambra  ó  «  castillo  bermejo  »  de  Granada, 
maravilla  de  la  arquitectura  morisca,  data  de  1300  aproximada- 
mente. El  arte  árabe,  fiel  á  las  pres- 
cripciones del  Corán,  evita  en  general, 
ya  que  no  de  una  manera  absoluta,  la 
representación  de  la  figura  humana; 
pero  esto  mismo  le  ha  obligado  á  va- 
riar hasta  el  infinito  la  decoración  ve- 
getal y  geométrica.  Consecuencia  de 
esto  son  esos  admirables  arabescos^ 
cuyo  nombre  ha  quedado  para  calificar 
los  adornos  complicados,  en  los  cuales 
se  distinguen  aun  hoy  día  los  obreros 
árabes.  Otra  originalidad  de  la  arqui- 
tectura árabe  son  las  bóvedas  de  esta- 
lactitas, agregaciones  de  prismas  de 
yeso  de  un  efecto  muy  pintoresco;  su 
origen  debe  buscarse  probablemente  en 
el  trabajo  de  los  pequeños  santuarios  de 
madera  (fig.  154). 

El  arte  persa,  que  había  contribuido 
á  la  for- 
mación 
del  arte 
bizantino, 
sufrió  á  su 
vez  la  in- 
fluencia y 
ejerció  la 
suya  sobre  el  arte  árabe,  el  arte  turco 
y  arte  indio.  De  otra  parte,  el  Norte 
de  Europa,  particularmente  Rusia, 
convertida  al  cristianismo  por  los  bi- 
zantinos hacia  el  año  rooo,  recibió  y 
guardó  las  tradiciones  del  bizantinis- 
mo.  Las  grandes  iglesias  de  Kiew, 
de  Moscou  y  de  San  Petersburgo, 
derivan  directamente  de  Santa  Sofía. 
La  Italia  meridional,  por  largo  tiem- 
po en  poder  de  los  bizantinos,  con- 
servó tan  bien  su  sello,  que  no  tomó 
parte  alguna  en  la  obra  del  Renaci- 
miento italiano.  Hasta  el  Occidente  de  Europa  no  escapó  á  esta 
influencia,  porque  Bizancio,  con  su  riqueza,  su  extenso  comercio  y 
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Fig.  153.— Jesucristo 

EN    MEDIO 

DEL   Emperador   romano  iv 
Y  LA  Emperatriz  Eudosia. 

Marfil    bizantino 

perteneciente 

al  Gabinete  de  Medallas  de  París. 

(SCHLUMBKRGER, 

Nicéphore  Phocas. — Firmin-Didot, 

editor). 


Fig.  154.  —  Patio 

DE  LOS  Leones 

en  la  Alhambra  de  Granada. 
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[55. —  Iglesia  de  San  Marcos 
EN  Venecia. 

(Cliché  Aliñar  i,  Florencia). 


SUS  monumentos  brillantes  de  oro  y  vidrios,  fué  objeto  de  la  admi- 
ración y  de  la  envidia  de  los  Occidentales,  hasta  los  primeros 
albores  del  Renacimiento 
en  Italia.  San  Marcos,  en 
Venecia  (fig.  155),  es  una 
iglesia  bizantina,  cons- 
truida hacia  el  año  tico, 
tomando  por  modelo  la 
iglesia  de  los  Santos 
Apóstoles  en  Constanti- 
nopla  (i),  en  la  cual  se 
inspiró  igualmente  el  ar- 
quitecto de  la  catedral  de 
Saint-Front  en  Perigueux. 
Los  marfiles,  los  esmal- 
tes y  los  bordados  de  los 
bizantinos,  se  extendie- 
ron por  todos  los  países 
de  Europa,  donde  fueron 
imitados.  Lo  que  debe 
maravillar  no  es  que  el 
arte  de  Europa  en  la  Edad  Media  ofrezca  analogías  con  el  de  Bi- 
zancio,  sino  que  haya  conseguido,  en  gran  manera,  preservarse 
de  su  influencia.  Hay  que  maravillarse,  pero  también  celebrarlo. 
Porque  esta  influencia  era  nefasta,  como  un  soplo  de  muerte:  el 
brillo  exterior  y  la  pompa  de  las  obras  bizantinas  ocultan  mal  el 
vacío  y  la  ausencia  de  pensamiento  y  de  inspiración  que  hay  en 
ellas.  Según  la  fábula  acreditada  por  Vasari,  son  artistas  bizantinos 
los  que,  en  el  siglo  xiii,  introdujeron  en  Florencia  los  elementos 
del  dibujo.  En  realidad,  hubo  siempre  en  Italia  artistas  bizantinos 
y  obras  bizantinas;  hasta  puede  decirse  que  hubo  demasiados; 
pero  el  gran  mérito  de  Duccio,  y  sobre  todo  de  Giotto,  fué  rom- 
per enérgicamente  con  esta  tradición  moribunda  para  buscar,  en 
la  observación  de  la  vida,  una  nueva  fórmula  del  arte. 

(i)     Esta  iglesia  ya  no  existe. 
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LECCIÓN  DUODÉCIMA 
LAS   ARQUITECTURAS   ROMÁNICA   Y   GÓTICA 

Significación  de  la  palabra  románico. — Impropiedad  del  término  gótico. — Esta 
palabra  fué  empleada  por  primera  vez  por  Rafael  Santi. —  Comparación 
entre  la  arquitectura  románica  y  la  gótica. —  Influencia  céltica  en  el  Arte 
de  la  Europa  septentrional. — Elementos  greco-sirios. —  Influencias  bizan- 
tinas.—Fases  de  la  transición  del  románico  al  gótico.— Características  de 
la  arquitectura  románica. —  Arte  gótico. —  La  bóveda  de  crucería  y  el  arbo- 
tante.—  Períodos  del  arte  gótico. —  Casas- Ayuntamientos,  abadías,  palacios 
y  fortalezas.— Un  renacimiento  de  los  principios  constructivos  de  la  arqui- 
tectura gótica. 

EN  1825  fué  cuando  de  Caumont,  muerto  en  1873,  designó  con 
el  nombre  de  románico  el  arte  que  predominó  en  el  Occi- 
dente de  Europa  después  de  Cario  Magno.  Este  término  es  apro- 
piadísimo. Por  una  parte,  recuerda  las  afinidades  de  este  arte  con 
el  romano,  y  por  otra,  su  situación  intermedia  entre  un  estilo  de 
origen  extranjero  y  un  estilo  nacional.  Lengua  románica  y  arte 
románico  son  fenómenos  paralelos  y  contemporáneos,  á  pesar  de 
que  el  elemento  romano,  reforzado  por  el  Cristianismo,  fué  mucho 
más  sensible  en  aquélla  que  en  éste. 

En  cambio,  la  expresión  arte  gótico  es  inexacta,  porque  el  arte 
que  sucedió  al  románico  ni  fué  creado  ni  propagado  por  los  godos. 
Dícese  que  tal  calificativo  fué  empleado  primero  por  Rafael,  en 
una  comunicación  que  dirigió  á  León  X  sobre  los  trabajos  pro- 
yectados en  Roma;  gótico  era  por  entonces  sinónimo  de  bárbaro, 
por  oposición  á  romano.  Aun  hoy  día,  un  hombre  rudo  é  inculto 
suele  ser  calificado  de  ostrogodo.  El  empleo  del  epíteto  gótico  fué 
popularizado  por  el  historiador  del  arte  italiano,  Vasari  (1574), 
conservándose  hasta  el  día.  Ha  existido  el  propósito  de  dar  al  arte 
gótico  el  nombre  de  arte  francés,  expresión  que  se  presta  al  equí- 
voco si  no  se  añade  del  último  tercio  de  la  Edad  Media,  lo  que 
contribuye  á  hacerlo  largo  é  incómodo.  Es  preferible  conservar  el 
que  el  uso  ha  consagrado. 

Cuando  se  consideran  una  iglesia  románica  y  otra  gótica,  sin 
dificultad  se  reconocen  las  diferencias  esenciales  entre  ambos  es- 
tilos. La  primera  es  todavía  algo  pesada  y  pegada  á  la  tierra,  á 
pesar  de  las  torres  que  la  elevan  y  dominan;  la  segunda  produce, 
sobre  todo,  la  impresión  de  la  ligereza  y  de  la  elevación.  En  la 
primera  dominan  los  macizos  sobre  los  vanos;  por  el  contrario,  la 
segunda  está  llena  de  ventanas,  rosetones  y  pináculos  que  la  con- 
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vierten  en  un  encaje  pétreo.  La  decoración  de  la  primera  es  con- 
vencional, fantástica  ó  geométrica-,  la  de  la  segunda  busca  directa- 
mente su  inspiración  en  la  naturaleza.  En  la  primera  dominan  la 
plata-banda  y  el  medio  punto;  la  segunda  se  distingue,  ante  todo, 
por  sus  líneas  verticales  y  por  sus  arcos  de  forma  lanceolada.  Fi- 
nalmente, el  aspecto  de  la  iglesia  románica  sugiere  la  idea  de  una 
calma  majestuosa  y  consciente  de  su  poder;  la  iglesia  gótica  es,  en 
cambio,  como  una  exaltación  del  alma  hacia  el  cielo. 

Los  celtas,  así  como  los  germanos  y  escandinavos,  no  levan- 
taban edificios  de  piedra, 
pero  poseían  un  arte  de- 
corativo, completamente 
distinto  del  estilo  greco- 
romano,  que  se  manifes- 
taba, sobre  todo,  en  sus 
objetos  de  adorno.  Este 
arte  no  fué  aniquilado  por 
la  dominación  ó  influen- 
cias romanas;  renació  con 


intensidad,  en  el  siglo  iv, 
cuando  el  mundo  bárbaro 
tomó  de  nuevo  la  ofen- 
siva contra  Roma.  Es  este 
un  elemento  que  importa 
mucho  tener  en  cuenta 
cuando  se  estudia  el  arte 
del  primer  período  de  la 
Edad  Media;  puede  cali- 
ficarse de  septcntriofial, 
sin  olvidar  que  los  pue- 
blos bárbaros,  por  las  es- 
tepas de  la  Rusia  actual. 


FiG.  156.— Tipos  de  bóvedas. 

1  (á  la  izquierda).  Bóveda  de  medio  cañón. — 

2  (á  la  derecha).  Estrados  de  una  bóveda  de 
arista. —  3  (á  la  izquierda,  bajo).  Intradós  de 
de  una  bóveda  de  arista  romana. — 4.  Intradós 

de  una  bóveda  nervada  ó  de  crucería. 
(Reusens,   Archéologie  chrétienne) . 


estaban  en  comunicación  con  el  Asia  central  y  la  Persia,  hecho 
que  explica  la  presencia  de  elementos  orientales  en  el  estilo  sep- 
tentrional. Otro  elemento,  cuya  importancia  todavía  parece  mal 
definida,  es  el  greco-sirio.  Marsella  era  una  ciudad  griega;  antiguas 
relaciones,  que  nunca  se  interrumpieron,  enlazaban  el  mediodía 
de  la  Galia  con  la  costa  asiática.  Desde  el  siglo  v,  la  parte  occiden- 
tal de  Asia,  donde  se  elaboraba,  como  hemos  visto,  el  estilo  bizan- 
tino, ejerció  también  su  influencia  sobre  la  Galia  que  frecuentaban 
los  mercaderes  y  obreros  sirios. 

La  misma  Italia,  á  partir  del  siglo  iv,  recibió,  cada  vez  en  mayor 
escala,  el  sello  bizantino,  porque  Constantinopla,  apenas  fundada, 
desempeñó  el  papel  abandonado  hacía  tiempo  por  Alejandría.  Al 
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FiG. 


[57.— Iglesia  románica 
EN  Angulema. 


{Cliché  de  los   MoHumenios  históricos). 


abrigo  de  las  invasiones  que  devas- 
taron á  Roma  y  á  Italia  toda,  con- 
virtióse en  el  centro  de  la  civiliza- 
ción y  del  arte-,  Rávena,  residencia 
imperial  y  real  en  los  siglos  v  y  vi, 
era  una  ciudad  bizantina.  Lo  ex- 
puesto nos  prueba  que  las  influen- 
cias de  Italia  sobre  la  Galia,  durante 
los  primeros  siglos  de  la  Edad  Me- 
dia, fueron  más  bizantinas  que  ita- 
lianas. 

Esta  mezcla  de  elementos  septen- 
trionales, asiáticos,  sirios  y  bizanti- 
nos se  hacen  notar,  sin  que  por  eso 
sea  fácil  distinguirlos,  durante  la 
evolución  que  dio  origen  al  arte  ro- 
mánico y  luego  al  gótico.  Conviene 
advertir  que,  hasta  el  siglo  xi,  la 
parte  de  los  elementos  septentriona- 
les aumentó  sin  cesar  por  la  afluen- 
cia de  nuevos  invasores,  sajones  y  normandos;  desde  el  siglo  xr, 
los  elementos  sirios  y  bizantinos  se  robustecieron  á  su  vez,  á  con- 
secuencia de  las  cruzadas  que  pusieron  á  los  occidentales,  no  en 

comunicación,  sino  en  contacto  per- 
manente, con  bizantinos,  sirios  y 
árabes.  La  tradición  greco-romana 
se  eclipsa  cada  vez  más,  hasta  el 
punto  de  hacerse  casi  insensible  en 
la  arquitectura  gótica.  En  resumen, 
el  principio  del  arte  arquitectónico 
en  la  Edad  Media  es,  más  que  el 
desarrollo^,  la  eliminación  progresiva 
de  los  elementos  greco-romanos, 
bajo  la  doble  acción  del  arte  asiá- 
tico y  bizantino  de  una  parte,  y  del 
temperamento  bárbaro  de  otra.  En 
este  proceso,  la  arquitectura  romá- 
nica marca  el  primer  paso,  y  la  gó- 
tica el  segundo.  Todo  esto  ocurrió 
gradualmente,  por  transiciones,  que 
ha  sido  posible  poner  en  evidencia; 
por  esta  razón,  sin  negar  las  influen- 
cias extrañas,  se  puede  trazar  la  evo- 
lución de  la  arquitectura  como  si 


FiG.  158.— Catedral 
DE    Bamberg   en    Baviera, 

(LÜBKE,  Architekiur,   tomo  I. 
Seemann,  editor). 
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hubiese  sido  espontánea.  La  tendencia  impresa  por  los  elementos 
adventicios  no  contraría  el  hecho  de  la  evolución,  pero  explica  su 

curso.  Indiquemos  breve- 
mente las  fases  principa- 
les de  esta  transforma- 
ción. 

Analizando,    tanto   la 
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FiG.  159. — Baptisterio,  domo 

Y    TORRE     INCLINADA     DE     PlSA, 


iglesia  románica  como  la 
gótica,  se  observa  que,  en 
último  término,  derivan 
de  la  basílica  romana  del 
siglo  IV.  Pero  esta  basí- 
lica, esta  sala  para  los  fie- 
les, había  necesidad  de 
cubrirla,  y  llegó  día  en  el 
que  ya  no  se  quisieron  las 
cubiertas  de  viguería,  muy 
expuestas  al  incendio,  ni  los  tejados  constituidos  por  grandes  pie- 
dras horizontales  de  un  transporte  y  un  manejo  excesivamente 
difíciles.  Recurrióse  entonces  á  la  bóveda, 
que  permitía  el  empleo  de  piedras  peque- 
ñas reunidas.  El  perfil  de  una  bóveda  pue- 
de ser  semicircular,  y  puede  también  dibu- 
jar un  arco  apuntado,  es  decir,  un  ángulo 
formado  por  dos  arcos  que  se  cortan.  Del 
mismo  modo,  el  dintel  que  cubre  una  puerta 
ó  ventana  puede  reemplazarse  por  un  me- 
dio punto  ó  por  un  arco  apuntado.  El  me- 
dio punto  es  el  principio  generador  de  la 
arquitectura  románica;  el  arco  apuntado  lo 
es  de  la  arquitectura  gótica. 

Pero  lo  importante  no  es  sólo  la  forma 
de  la  bóveda,  sino  también  el  sistema  de 
construcción  (fig.  156).  Hay  dos  tipos  de 
bóveda:  la  bóveda  de  medio  cañón,  semi- 
cilindro  cóncavo,  con  ó  sin  arcos  torales;  la 
bóveda  de  arista,  cuyo  exterior  ó  estrados 
presenta  cuatro  aristas,  estando  formada  por 
la  intersección  en  ángulo  recto  de  dos  bó- 
vedas de  medio  cañón.  Una  variedad  esen- 
cial de  la  bóveda  de  arista,  tal  como  la  co- 
nocían los  romanos,  es  la  bóveda  de  arista 
7iervada  ó  bóveda  de  crucería,  cuyas  aristas  forman  medios  puntos 
de  construcción  independiente.  Así  como  la  bóveda  de  arista  ro- 


FiG.  160. —Arbotantes 

Y   CONTRAFUERTES 

DE    Santa   Gúdula, 
EN  Bruselas. 

( Reusexs  ,    Archéologie 
chréüenne). 
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FiG.  i6i. — Fachada 

DE  Nuestra  Señora 

DE  París. 

{Cliché  Neurdein). 


mana  es  una  cubierta  homogénea,  que  debe  su  solidez  á  la  de  los 
puntos  de  apoyo,  la  bóveda  de  crucería  debe  la  suya  á  su  armazón 
de  arcos  que  la  mantienen  en  equilibrio. 
La  bóveda  de  aristas  con  nervios  sa- 
lientes fue'  empleada  primero  en  Italia, 
después  del  siglo  viii,  por  los  arquitectos 
lombardos,  cuyo  arte  se  formó  bajo  la 
influencia  de  Bizancio,  sin  que  por  eso 
fuese  una  mera  copia  del  arte  bizantino. 
La  basílica  romana,  lugar  de  reunión 
cerrado  y  cubierto,  se  convirtió  en  la  igle- 
sia cristiana.  El  mismo  modelo  sirvió  en 
Occidente  durante  cuatro  siglos.  Poco 
después  de  la  muerte  de  Cario  Magno, 
las  guerras  civiles,  la  anarquía  interior  y 
las  invasiones  normandas,  hicieron  retro- 
ceder la  civilización;  parecía  que  una  no- 
che profunda  se  había  extendido  sobre 
el  Occidente  de  Europa.  Desde  que  co- 
menzó á  disiparse,  se  produjo  un  vivo 
movimiento  de  actividad,  que  el  cronista 
Raúl  Glaber,  muerto  en  1050,  señaló  en 
un  pasaje  célebre:  «Se  diría  que  el  mundo,  sacudiendo  sus  viejos 
harapos,  quería  revestirse  en  todas  partes  con  el  blanco  vestido  de  las 

iglesias.»  Raúl  Glaber  dice 
también  que,  algún  tiempo 
después  del  año  1000,  to- 
dos los  edificios  religiosos, 
catedrales,  capillas  de  los 
santos  é  iglesias  de  los  pue- 
blos,  se  convirtieron,  gra- 
cias á  los  fieles,  en  algo 
mejor.»  Este  algo  inejor  es, 
sin  duda,  la  construcción  en 
piedra  abovedada:  es  la  ar- 
quitectura románica. 

Uno  de  los  más  sabios 
historiadores  de  la  arquitec- 
tura, Choisy,  atribuye  la  in- 
troducción de  la  bóveda  en 
las  iglesias  de  Occidente  á 
influencias  bizantinas  y  si- 
rias-, la  extensión  del  comercio  de  Venecia,  con  Bizancio  por  una 
parte  y  el  Occidente  por  otra,  la  frecuencia  de  las  peregrinaciones 


FiG.  162.— Ábside 
DE  Nuestra  Señora  de  París. 
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de  los  occidentales  á  Palestina,  y,  final- 
mente, las  relaciones  del  Asia  con  los 
puertos  del  Ródano  y  del  Loire,  pueden 
alegarse  en  favor  de  esta  hipótesis.  Pero 
es  posible  que  la  vista  de  las  arcadas  ro- 
manas, todavía  en  pie,  contribuyese  ó  bas- 
tase á  dar  á  los  arquitectos  de  Occidente 
la  idea  de  sustituir  la  plata-banda  por  el 
arco  en  los  edificios  religiosos. 

La  iglesia  románica  difiere  de  la  basí- 
lica por  muchos  caracteres.  Está  cons- 
truida en  forma  de  cruz  latina,  es  decir, 
que  la  nave  más  larga  está  cortada,  á  los 
dos  tercios  de  su  longitud,  por  un  crucero 
perpendicular-  sus  ventanas  son,  general- 
mente, de  arco  de  medio  punto;  final- 
mente, está  provista  de  una  ó  varias  to- 
rres formando  cuerpo  con  el  edificio.  Es- 
tas modificaciones  y  otras  más  del  plano 
primitivo,  no  se  introdujeron  en  un  día; 
puede  seguirse  su  evolución  hasta  media- 
dos del  siglo  XII,  y  aun  hasta  más  ade- 
lante. Pero  la  concepción  general  siguió 
siendo  la  misma:  una  nave  central  termi- 
nada por  un  ábside,  con  luz  lateral  y  naves  laterales  en  número 
de  dos  generalmente.  Para  soportar  el  peso  de  la  bóveda,  los  ar- 
quitectos románicos  tuvieron  que  fortifi- 
car los  muros  y  los  pilares.  Los  muros 
gruesos  y  sólidos  toleran  muy  pocos  hue- 
cos; por  lo  tanto,  la  luz  en  las  iglesias 
románicas  es  siempre  insuficiente.  Idén- 
ticas exigencias  de  solidez  obligaron  á 
aumentar  la  anchura  y  disminuir  la  al- 
tura de  los  edificios;  de  aquí  un  carácter 
de  pesadez  inseparable  de  este  género  de 
construcción. 

En  Francia,  las  más  antiguas  y  nume- 
rosas iglesias  románicas  se  encuentran 
al  Sur  del  Loire  (fig.  157).  Propagaron 
este  estilo  arquitectónico  principalmente 
los  monjes  de  Cluny,  cuya  inmensa  igle- 
sia abacial,  destruida  bajo  el  primer  Im- 
perio, fué  imitada,  en  parte,  por  todos 
lados,  hasta  en  Tierra  Santa.  Formáronse 


Fig.    163.  —  Catedral 
DE  Chartres. 

{Cliché  de  los  Monumentos 
históricos). 


Fig 


164. —  Catedral 
DE  Reims. 

{Cliché  Courleux), 
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FiG.  165.— Catedral 
DE  Amiens. 

(Cliché  Neurdein). 


numerosas  escuelas  locales  en  Borgoña,  Auvernia,  Périgord,  etc. 
La  del  valle  del  Rhin,  influida  por  la  arquitectura  lombarda, 
es  quizá  la  más  reciente,  contándose 
las  grandes  iglesias  que  erigió  en  Spira, 
Maguncia,  AVorms  y  Bamberg  (fig.  158), 
entre  las  obras  maestras  de  la  arquitec- 
tura religiosa.  En  París  puede  citarse 
como  ejemplo,  á  pesar  de  las  numerosas 
modificaciones  que  ha  sufrido,  la  igle- 
sia de  Saint-Germain-des-Pres.  En  In- 
glaterra, el  estilo  románico,  calificado 
de  normando  por  oposición  al  estilo  sa- 
Jón,  es  más  pesado  y  macizo  que  en  su 
país  de  origen,  la  Normandía.  En  Italia, 
el  monumento  capital  del  arte  románico 
es  la  catedral  de  Pisa,  construida  desde 
1063  á  1118  (fig.  159). 

Hasta  ahora  no  hemos  hablado  de 
ojivas.  Un  error,  que  data  del  siglo  xix, 
ha  dado  este  nom- 
bre á  los  arcos 

apuntados;  en  realidad,  una  ojiva  (augiva) 
está  formada  por  los  nervios  salientes  que 
sostienen  una  bóveda,  aumentando  (augere) 
su  resistencia.  Por  tanto,  puede  hablarse  de 
bóvedas  ojivales,  pero  sin  olvidar  que  este 
carácter  no  es  suficiente;  la  arquitectura  gó- 
tica emplea,  á  más  de  la  bóveda  de  crucería, 
el  arbotante  y  una  decoración  tomada  del 
natural,  de  las  plantas  y  frutos  de  la  región. 
El  arbotante  es  una  consecuencia  del  arco 
apuntado  (fig.  160).  P2n  efecto,  cuando  las 
iglesias  se  hicieron  más  elevadas,  los  muros, 
perforados  desde  entonces  por  anchas  ven- 
tanas, no  bastaron  á  soportar  el  empuje  de 
las  bóvedas,  siendo  necesario  reforzarlos  ex- 
teriormente.  Para  ello  se  dispusieron,  en  el 
exterior,  arcos  de  piedra  apoyados  en  su  ori- 
gen sobre  gruesos  estribos  de  albafíilería, 
llamados  contrafuertes.  Estos  arcos,  á  los  que 
se  da  el  nombre  de  arbotantes,  tienen  por 
objeto  llevar  á  la  parte  exterior  del  edificio  el  empuje  lateral  de 
las  altas  bóvedas  interiores.  Nada  parecido  se  encuentra  en  ningún 
otro  sistema  de  construcción. 


Fig.    166.— Catedral 
DE  Strasburgo. 
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El  templo  pagano  y  la  iglesia  románica  tienen  en  sí  mismos  el 
principio  de  su  solidez;  la  iglesia  gótica,  en  cambio,  debe  la  suya 
^^^^^^^^^^^^^^^^^^_^^^^  á  los  puntales  colocados  exteriormente; 
I  ^  I    aseméjase  á  un  animal  cuya  osamenta 

■■  ñ  -  \     fuese,  al  menos  en  parte,  exterior  á  su 

cuerpo.  Estos  contrafuertes  y  arbotan- 
tes, aunque  dispuestos  y  decorados  con 
mucho  arte,  sugieren  naturalmente  la 
idea  de  muletas.  Lo  mismo  que  un  in- 
dividuo, un  edificio  no  responde  al 
ideal  de  salud  cuando  está  provisto  de 
estos  sostenes.  Por  eso  el  arte  gótico,  á 
pesar  de  que  produjo  obras  maestras, 
lleva  en  sí  mismo  un  germen  inquie- 
tante de  decrepitud-,  además,  de  los  cen- 
tenares de  edificios  góticos  que  cono- 
cemos, apenas  hay  uno  que  se  termi- 
nase y  muchos  ya  amenazaban  ruina, 
en  parte,  cuando  todavía  se  trabajaba 
para  terminarlos. 

Es  casi  seguro  que  los  primeros  mo- 
numentos gó- 
ticos se  ele- 
varon en  la 
Isla  de  í'rancia  y  en  Picardía.  El  Medio- 
día, donde  la  luz  es  más  abundante  y 
donde  la  tradición  romana  era  más  viva, 
acomodóse  mejor  con  la  basílica  romá- 
nica-, el  Norte  buscó  desde  primera  hora 
un  modelo  de  iglesia  que  tolerase  vanos 
más  amplios  y  numerosos.  El  recuerdo 
de  las  antiguas  construcciones  en  madera 
quizá  contribuyó,  como  sostiene  Coura- 
jod,  á  esta  evolución  del  arte  de  cons- 
truir. 

El  que  floreciere  el  arte  gótico,  en  un 
principio,  entre  el  Sena  y  el  Somma,  no 
quiere  decir  que  la  bóveda  de  crucería 
fuese  imaginada  en  esta  región. 

En  Alemania,  el  arte  gótico  no  apare- 
ció antes  del  año  1209  (Magdenburgo); 
está  absolutamente  comprobado  que  el  arte  gótico  francés  precedió 
al  alemán  lo  menos  en  un  siglo.  En  la  Isla  de  Francia,  en  Morien- 
val,  aparece  un  ejemplo  de  1115.  Este  último  hecho,  comprobado 
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DE  Colonia. 
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168. —  Santa  Capilla 
DE  París. 

{Cliché  Lévy  et  fils). 
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FiG.  169.— Catedral  de  Canterbury. 


en  1890,  ha  constituido  autoridad  durante  diez  años.  Reciente- 
mente, ojivas  tan  antiguas  como  la  citada  han  sido  encontradas 
en  Picardia,  y,  cosa  imprevista,  en  Inglaterra,  donde  las  bóve- 
das ojivales  de  la  catedral 
de  Durham  deben  pertene- 
cer al  comienzo  del  siglo  xii. 
Por  esto  podemos  hoy  pre- 
guntarnos, no  si  el  estilo  gó- 
tico floreció  primero  en  la 
Isla  de  Francia,  lo  que  es 
cierto,  sino  si  la  invención 
que  lo  caracteriza  se  produjo 
ante  todo  en  la  isla  de  Fran- 
cia, en  Picardia  ó  en  Ingla- 
terra, donde  quizá  debe 
verse  una  idea  llevada  por 
los  normandos. 

Al  lado  de  la  opinión  que 
atribuye  el  origen  de  la  bóveda  de  crucería  á  la  Europa  occidental 
existe  la  de  los  que  creen  que  se  debe  á  la  Siria;  el  florecimiento 
de  la  arquitectura  gótica  es  precisamente  contemporáneo  de  las 

peregrinaciones  guerreras  ó  cru- 
zadas que  pusieron  á  Siria  en  ín- 
timas relaciones  con  el  Noroeste 
de  Europa.  Cualquiera  que  sea  la 
verdad,  el  nuevo  estilo  evolucio- 
nó con  gran  rapidez.  El  coro  gó- 
tico de  la  iglesia  abacial  de  Sain- 
Denis  se  inauguró  en  11 44.  La 
iglesia  de  Noyon  se  comenzó  en 
1 140,  Nuestra  Señora  de  París 
en  1 1 63,  Bourges  en  1172,  Char- 
tres  en  11 94,  Reims  en  121 1, 
Amiens  en  12 15.  La  Santa  Ca- 
pilla de  París  fué  consagrada  en 
1248  (figs.  161  á  168).  Desde  el 
Norte  de  Francia,  el  tipo  gótico — 
propagado  sobre  todo  por  los 
frailes  del  Cister — pasó  á  Alsacia 
(Strasburgo,  1277),  á  Alemania 
(Colonia,  1248),  á  Italia  (Milán), 


FiG.  170.— Catedral 
DE  Peterborough  (fachadaOeste), 


á  España,  Portugal,  Suecia,  Bohemia  y  Hungría;  los  cruzados  fran- 
ceses lo  introdujeron  en  la  isla  de  Chipre  y  en  Siria.  En  Inglaterra 
adoptó  un  aspecto  particularísimo,  caracterizado  por  una  pesadez 
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FlG.    171. 


-Casa  de  la  Ciudad 
EN  Arras. 


relativa  y,  más  tarde,  por  una  profusión  desagradable  de  líneas 
verticales,  en  particular  en  los  ventanales  (figs.  169  y  170).  En  el 
año  1 174,  un  arquitecto  de  Sens  recibió  el  encargo  de  reconstruir 

la  catedral  incendiada  de  Can- 
tebury;  de  1245  á  1269,  se  eri- 
gió el  coro  de  la  abadía  de 
Westminster,  en  Londres;  la  ca- 
tedral de  Salisbury  se  construyó 
de  T2  20  á  1258.  En  los  demás 
países  venció  el  tipo  francés, 
Chartres  y  Bourges  formaron  es- 
cuela en  España;  Noyon  y  Laon 
fueron  copiados  en  Lausana  y 
en  Bamberg  (las  torres) ;  Colonia 
es  una  combinación  de  Amiens 
y  de  Beauvais.  El  país  donde 
menos  se  aclimató  el  estilo  gó- 
tico fué  Italia  (catedral  de  Mi- 
lán). No  por  eso  desaparecieron 
las  iglesias  románicas;  entre  és- 
tas y  los  edificios  del  Renaci- 
miento, existe  cierta  continui- 
dad, interviniendo  el  arte  gótico 
como  un  episodio  brillante,  cuyo  apogeo  está  muy  próximo  á  su 
decadencia. 

Se  han  distinguido  tres  períodos  en  el  estilo  gótico,  según  la 
forma  y  decoración 
de  las  ventanas:  el 
gótico  laficeoiado,  el 
radia?tte  y  el  Jla- 
mígero.  Pero  estos 
calificativos  son  po- 
co expresivos.  Basta 
con  saber  que  el 
principio  de  la  ar- 
quitectura gótica  la 
impelía  á  acrescer 
sin  descanso  la  al- 
tura de  las  bóvedas, 
aumentando  las  lu- 
ces y  los  ventanales 
y  multiplicando  cam- 
paniles y  pináculos,  Fig.  172.  — Museo  de  Cluny  en  París. 

Las    iglesias  góticas                        (CUché  de  ios  Monumentos  históricos). 
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del  siglo  XV  son  á  la  vez  amaneradas  y  de  una  esbeltez  poco  tran- 
quilizadora. El  arte  gótico  no  ha  sido  ahogado  por  el  Renacimiento, 
sino  que  fué  víctima  del  principio  de  fragilidad  que  llevaba  en  su 
mismo  seno. 

Aunque  la  catedral  gótica  sea  su  más  perfecta  expresión,  este 
arte  no  ha  producido  solamente  iglesias.  Entre  los  monumentos  de 
su  último  período  se  encuentran  las  admirables  casas  de  los  Ayun- 
tamientos de  Flandes  que,  con  sus  torres  conteniendo  las  campanas 
de  la  ciudad,  se  elevaban  frente  á  las  iglesias,  como  el  anuncio  de 
un  nuevo  poder  que  cre- 
cía, el  de  la  burguesía 
laica  (fig.  171).  También 
existen  magníficas  aba- 
días, distinguiéndose  la 
del  Mont-Saint-Michel,  y 
casas  particulares  de  en- 
cantador aspecto,  como 
el  Hotel  de  Cluny,  en  Pa- 
rís (fig.  172),  la  casa  de 
Jacques  Coeur,  en  Bour- 
ges  (fig.  173),  etc.  Las 
fortalezas  ó  torreones  de 
un  estilo  románico  se 
multiplicaron  desde  el 
siglo  x;  las  necesidades 
de  defensa,  desterraron 
de  estas  construcciones 


Fig.  173. 


Palacio  de  Jacques  Cceur 

EN   BOURGES. 


los  procedimientos  de  una  arquitectura  en  la  que  los  vanos  domi- 
naban sobre  los  macizos;  pero  el  arte  gótico  inspiró  la  disposición 
interior  y  la  decoración  de  puertas,  ventanas  y  tejados:  basta  citar 
los  castillos  de  la  FertéMilon  y  de  Pierrefonds,  pertenecientes  al 
fin  del  siglo  xiv,  de  los  que  Courajod  alababa  con  razón  las  masas 
imponentes,  las  nobles  siluetas  y  el  aplomo  cuya  energía  y  fran- 
queza eran  del  todo  dóricas». 

Si  la  arquitectura,  considerada  como  un  arte,  debe  tender  á  li- 
bertarse, en  lo  posible,  de  la  sujeción  que  le  imponen  los  materia- 
les, puede  decirse  que  la  arquitectura  de  las  iglesias  góticas  realizó 
este  ideal  mejor  que  ninguna  otra.  Añadamos  á  esto  que  este  sis- 
tema de  construcción  ligera,  aérea  y  de  osamenta  fina  é  indepen- 
diente, fué  como  un  primer  ensayo  del  estilo  que  ha  comenzado  á 
formarse  en  el  siglo  xix,  el  de  la  arquitectura  metálica.  Con  el 
empleo  del  metal  y  del  cemento  armado,  los  arrestos  de  los  arqui, 
tectos  góticos  podrían  ser  fácilmente  igualados  por  los  modernos- 
sin  comprometer,  como  hizo  el  arte  gótico,  la  solidez  de  los  edifi- 
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cios.  En  la  lucha  emprendida  por  los  dos  elementos  de  la  cons- 
trucción, el  macizo  y  el  vano,  todo  nos  inclina  á  creer  que  el  vano 
debe  triunfar  y  que  los  palacios  y  casas  del  porvenir,  al  menos  en 
nuestros  climas,  serán  inundados  por  el  aire  y  la  luz,  con  lo  que 
la  fórmula  que  hizo  popular  la  arquitectura  gótica  está  llamada  á 
un  nuevo  florecimiento^  tras  el  renacimiento  del  estilo  greco- 
romano,  que  prevaleció  desde  el  siglo  xvi  hasta  nuestros  días,  ve- 
remos producirse,  con  otros  materiales,  un  renacimiento  de  mayor 
duración  del  estilo  gótico. 

'^:  bibliografía.— Y..  YiOLLKT-LE-Duc  ,  Dictionnaire  de  l'Architecture  fraugaise, 
lo  volúmenes,  París,  1S5+-1869;  Dictionnaire  du  Mobilier  frangais^  4.  volúmenes,  Pa- 
rís, \%^~,-i^-¡-i,\  Architectícre  niilitaire,  París,  1854;  Eíitretiens  sur  l'Architecture,z\o\ú- 
menes,  París,  1858-1872;  Histoire  d' une  Forteresse,  París,  1874;  Histoire  de  I' Habita- 
tion,  París,  1875;  J.  Quicherat,  Mélanges  d'Archéologie  et  d'Histoire,  tomo  II,  Pa- 
rís, 1880. 

A.  MiCHEL  (y  otros),  Histoire  de  VArt,  tomo  I,  París,  1905;  K.  Schnaase,  Geschichie 
der  bildeuden  Künstt,  2.^  edición,  tomos  III  y  IV,  Dusseldorf,  1869-1871;  Choisy,  His- 
toire de  l'Architecture,  tomo  II,  París,  1899;  W.  Lübke,  Geschichte  der  Architektur, 
6.a  edición,  tomo  II,  Leipzig,  1886;  E.  ScHMiTT,  Handbuch  der  Architektur,  tomo  lY, 
Stuttgart,  1902  (véase  Repertorium,  1902,  página  454);  G.  Dehio  y  G.  vox  Bezold,  Die 
kirchliche  Battkunst  des  Abendlandes,  2  volúmenes,  Stuttgart,  1S84.-1901;  L.  Courajod, 
Legons  professées  a  l'Ecole  du  Louvre,  tomo  I,  París,  1890  {Origines  de  V Art  roma7i  et 
gothique);  C.  Eí;lart,  Manuel  d'Archéologie  fraugaise,  tomos  I  y  11,  París,  1902-1903 
(esta  obra  contiene  una  bibliografía  muy  abundante,  clasificada  por  capítulos);  L.  BoN- 
KARD,  i\Wíí7«j  d'Archéologie  monumentale,Vz.ús^  1902;  J.  1ív.\:tai\jB,  L'Archéologie  du 
mojen  age  et  ses  tnéthodes,  París,  1901  (véase  Bulletin  monutnental,  1901,  página  249); 
R.  R0SIERES,  L' Evolution  de  I' Architecture  en  France,  París,  1894;  A.  von  Cohausen, 
Refestigungswescn,  der  Vorzeit  zmd  des  Mittelalters,  Wíesbaden,  1898;  O.  Piper,  Bur- 
genkundeti,  Munich,  1895. 

E.  Cokroyer,  L' Architecture  romaiie,  París,  1888;  A.  Vekturi,  Storia  dell'Arte  ita- 
liana^ tomo  III,  ISIilán,  IQ03  (período  románico  y  gótico);  E.  Bertaux,  L'Art  dans 
I' Italie  méridionale,  iomo  I,  VaTis,  1903  (siglos  v-xiii);  O.  MeiiiES,  Die  Baukunst  des 
Mittelalters  in  Italien,  2  volúmenes,  Jena,  18S4;  Dartein,  L'Architecture  lombarde,  Pa- 
rís, 1882;  RivoiRA,  Le  origini  della  architectjira  lombarda,  tomo  I,  Roma,  1901;  R.  Cat- 
TAKEO,  L'Architecture  en  Italie  du  VJ  ^  au  XI ^  siécle,  tiaducción  francesa  de  Le  Mon- 
NiER,  Venecia,  190 1;  Rohault  de  Fleury,  Les  Monuments  de  Pise  au  moyen  age,  Pa- 
rís, 188Ó,  R.  Adán  y,  Die  merovingische  Ornamentik  ais  Grundlage  des  romanischen 
(Deutsche  Bauzeitung ,  189b,  página  80);  L.  Labaxde,  Etudes  d' Histoire  et  d'Archéologie 
romanes  {Provence  et  Languedoc),  París,  1902;  A.  de  Rociiemoxteix,  Les  Eglises  roma- 
nes de  la  Haute  Avíveme,  París,  1902  (véase  Gazette  des  Beaux-Arts,  1002,  tomo  H, 
página  436);  El  Abad  Pottier,  L'Abbaye  de  Saint- Fierre  a  Moissac  (Álbum  des  Monu- 
ments du  Midi  de  la  France,  Tolosa,  1897,  tomo  I,  página  48:  capiteles  románicos). 

L.  Gouse,  L'Art  gothique,  París,  G,  Dehio,  Die  Anfange  des  Gotischen  Baustiles  (Re- 
lertorium,  i8q6,  página  169);  Antiaio  Saikt-Paul,  La  Designation  de  I' Architecture go- 
thiqtie  (Bulletin  monumental,  1S93,  página  i);  L.  Leclere,  L  '  Origine  de  la  voute  d' ogi- 
ves  (Revue  de  I'  Université  de  Bruxelles,  1901-1902,  página  765);  R.  de  Lasteyrib,  Les 
Origines  de  l'Architecture  gothique.  Caen,  1901;  A.  PuGíN,  Gotische  Ornamente  (Francia. 
¿Inglaterra),  Berlín,  1S96;  L.  de  Forcaud  ,  L'Art  gothique  (Gazette  des  Beaux-. 
Arts,  1891,  tomo  II,  página  89);  Clara  Perkins,  Frenchs  Cathedrals  and  Chateaux, 
2  volúmenes,  Boston,  1903. 

Lefebre-Pontadis,  L'Architectjire  religicuse  dans  l'ancien  diocése  de  Soissons,  Pa- 
rís, 1897;  L'Architecture  gothique  dans  la  Champagne  méridionale,  París,  1904;  C.  Ex- 
lart,  Origines  frangaises  de  l'Architecture  gothique  en  Italie,  París,  1895  (véase  la 
Revue  archéologique,  1893,  tomo  JI,  página  284;  Origine  de  l'Architecture  gothique  en 
Espagne  et  en  Portugal  (Bulletin  du  Comité,  1804,  página  168);  E.  Bertaux,  Castel 
del  Monte  et  les  Architectes  frangais  de  Frédéric  II  (Comptes  reiídus  de  l'Académie  des 
Inscriptio7ts,  1807,  página  432);  Frakcis  Boxd,  Gothic  Architecture  in  England,  Lon- 
dres, 1905;  Edw.  S.  Prior,  A  History  of  gothic  art  in  England,  Londres,  1900; 
P.-A.  DiTCiiFiELD,  The  cathedrals  of  Great  Britain,  í,ondres,  1902;  C.  Eklart,  Z.'yir¿ 
gothique  et  la  Renaissance  ett  Chypre,  2  volúmenes,  París,  1899. 
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G.  DuRAKD,  Monographie  de  la  Cathédrale  d'Antterts,  2  volúmenes,  Amiens,  1901-1903; 
J.  Dexais,  Monographie  de  la  Cathédrale  d'A/igers,  París,  1S99;  el  Abad  Bulteau,  Mo- 
nographie  de  la  Cathédrale  de  Chartres,  2.^  edición,  Chartres,  1902  (véase  Bidl.  monit- 
mental,  1903,  página  5S1);  Lkfevrb-Pontalis,  Histoire  de  la  cathédrale  de  Noy on,  Pa- 
rís, 1900;  L.  Demaison,  La  Cathédrale  de  Reiins  {Bulletin  niomimental,  1902,  página  3); 
E.  LoMBíN,  L'Eglise  de  Saint-Leu  d'Esserent  Gazette  des  Beaux-Arts,  1901,  tomo  I,  pági- 
na 305);  BÉGULE  y  GuiGNE,  La  Cathédrale  de  Lyon,  Lyon,  1S80;  H.  Stein,  Fierre  de 
jSIotitereau,  architecte  de  Saint-Denis  (Mém.  de  la  Soc.  des  antiq.,  1900,  tomo  LXl,  pági- 
na 79);  A.  DE  Geymueller,  La  Cathédrale  de  Milán  {Gazette  des  Beatix-Arts,  1880, 
tomo  I,  página  152). 

Sobre  los  «terrores  del  año  100»  véase  el  artículo  decisivo  de  Dom  Plaine,  Revtie  des 
Questions  historiques,  1S73,  página  145. 
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LECCIÓN  DECIMOTERCIA 
LAS   ESCULTURAS   ROMÁNICA   Y   GÓTICA 


Importancia  de  la  Iglesia  en  la  Edad  Media. — Origen  de  las  vidrieras. — Las 
miniaturas  de  los  manuscritos. — La  escultura  decorativa  en  las  iglesias  ro- 
mánicas y  góticas. — Carácter  convencional  de  la  decoración  románica.— 
Carácter  realista  en  el  gótico. — El  Capitel  de  las  Vendimias^  en  Reims. — 
Tendencia  educativa  de  la  decoración  en  las  catedrales  góticas. — El  Espejo 
del  Mundo,  de  Vicente  de  Beauvais. — Prejuicios  que  se  tienen  sobre  el  arle 
escultórico  gótico:  el  supuesto  ascetismo;  la  expresión  de  sufrimiento;  el 
espíritu  anticlerical  de  los  imagineros  góticos. — Las  estatuas  tumbales 
como  retratos  escultóricos. — Estatuitas  en  marfil  y  metal. — Serenidad  del 
arte  gótico. — El  apogeo  escultórico  en  la  escuela  de  la  Borgoña. 

EN  la  Edad  Media  no  sólo  es  rica  y  poderosa  la  Iglesia,  sino 
que  domina  y  dirige  todas  las  manifestaciones  de  la  actividad 
humana.  No  hay  más  arte  que  el  alentado  por  ella,  del  cual  nece- 
sita, para  construir  y  adornar  sus  edificios,  cincelar  sus  marfiles  y 

sus  relicarios  y  pintar  sus  vidrieras  ó 
sus  misales.  El  primer  lugar  de  estas 
artes  lo  ocupaba  la  arquitectura,  que 
en  ninguna  sociedad  ha  tenido  jamás 
un  lugar  tan  preeminente.  Aun  hoy 
día,  basta  con  entrar  en  una  iglesia  ro- 
mánica ó  gótica  para  recibir  la  impre- 
sión de  la  fuerza  enorme  que  en  ella  se 
manifiesta  y  que,  durante  diez  siglos, 
ha  dirigido  los  destinos  de  Europa. 

La  pintura  mural,  que  había  sido 
por  excelencia  el  arte  del  Cristianis- 
mo en  sus  comienzos,  fué  relativa- 
mente abandonada,  tanto  en  la  época 
románica  como  en  la  gótica.  Obede- 
ce esto  sobre  todo  á  la  arquitectura 
de  las  iglesias;  las  iglesias  románicas 
eran  demasiado  sombrías;  las  iglesias 
góticas  presentaban  muy  pocas  super- 
ficies planas  que  decorar.  En  cambio, 
estas  últimas  tenían  altas  ventanas 
que  era  preciso  cerrar  y  embellecer 
mediante  las  vidrieras.  El  arte  de  las 
vidrieras  es  inseparable  del  arte  góti- 
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FiG.  174. —  Ornamentos 

entrelazados  del  manuscrito 

irlandés  llamado 

«Libro   de    Durrow» 

(siglo  vil). 

(TrÍ7iity    College ,    Dttblin)  . 
{Cliché  Lawrencc,  Dublin). 
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co',  durante  el  período  de  apogeo  de  este  arte,  en  el  siglo  xiii,  es 
cuando  los  pintores  vidrieros  prodigaron  sus  obras  maestras  en 
Saint-Denis,  en  Chartres,  en  Poitiers  y  en  Sens.  La  coloración 
franca  y  algo  cruda  que  convenía  á  las  vidrieras,  ejerció,  en  el  si- 
glo xv^  una  innegable  influencia  sobre  la  pintura;  fué  necesario 
que  pasase  algún  tiempo  para  que  los  ojos  se  habituasen  á  los  tonos 
más  fundidos  y  más  discretos. 

Junto  á  la  pintura  de  vidrieras  no  dejó  nunca  de  practicarse  la 
de  los  manuscritos;  pero  sólo  pasada  la  mitad  del  siglo  xiii  pro- 
dujo obras  de  un  valor  real.  Hasta 
esta  época  consistió  en  dibujos 
iluminados,  cuyos  modelos  se 
transmitían  los  miniaturistas  y  ca- 
lígrafos; la  originalidad  aparece 
sobre  todo  en  las  letras  iniciales  y 
las  orlas,  ornamentadas  en  ocasio- 
nes con  una  fantasía  asombrosa 
(figs.  174  y  175). 

La  decoración  de  las  iglesias 
románicas  se  debió  á  menudo  á 
los  frailes  que  las  construían;  la  de 
las  iglesias  góticas  es  esencialmen- 
te obra  de  los  escultores,  imagi- 
neros laicos,  que  estaban  agrupa- 
dos en  corporaciones.  En  una 
y  otra  época,  la  clase  de  decora- 
ción más  empleada  fué  el  bajo 
relieve.  Los  escultores  románicos 
adornaban  los  tímpanos  de  las 
puertas  de  las  iglesias  con  grandes 
composiciones  religiosas;  del  mis- 
mo modo  esculpían  historias, 
figuras  de  hombres  y  de  animales, 
en  los  capiteles  de  las  columnas  y 
en  los  frisos.  Los  escultores  góticos,  en  Francia  más  que  en 
parte  alguna,  introdujeron  los  relieves  y  la  estatua  en  todas  las 
partes  de  las  grandes  iglesias,  pórticos,  galerías,  sitiales  de  coro. 
La  Catedral  de  Chartres,  según  la  cuenta,  no  contiene  menos 
de  10.000  figuras,  estatuas,  bajo  relieves,  personajes  y  animales 
pintados  sobre  vidrieras. 

A  pesar  de  que  la  transición  de  la  escultura  románica  á  la  góti- 
ca no  fué  brusca,  existiendo  buen  número  de  monumentos  en  los 
cuales  los  caracteres  de  una  y  otra  aparecen  asociados,  puede 
decirse  que,  tomadas  en  su  conjunto  ó  en  su  apogeo,  la  primera 


FiG.  175. — Letra  ornamentada 

y  entrelazados  del  manuscrito 

irlandés  llamado 

«Libro    de   Kells» 

(siglo  viii). 

(Trinity    College,    Dublin). 
(Cliché  Lawrence,  Dublin). 
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en  el  siglo  xii  y  la  segunda  en  el  xiii,  presentan  contrastes  bastan- 
te salientes. 

La  escultura  románica  es  el  fruto  de  influencias  muy  diversas, 
que  varían  de  intensidad  relativa,  según  los  países,  influencias  del 

arte  romano  persisten- 
te— sobre  todo  en  Italia 
y  en  el  Mediodía  de  Fran- 
cia— ,  influencias  bizanti- 
nas,  árabes  y  persas, 
transmitidas  por  el  co- 
mercio y  la  guerra,  in- 
fluencia del  arte  de  los 
países  del  Norte  (Escan- 
dinavia,  Irlanda),  donde 
reinaba  el  gusto  por  las 
formas  complicadas  y  los 
adornos  entrelazados, 
llamados  lazerias  (figu- 
ras 174  y  175).  Sólo  falta, 
casi  en  absoluto,  una  in- 
fluencia en  este  arte  com- 


FiG.  176.— El  Juicio  final  en  el  tímpano 
DE  LA  Catedral  de  Autun. 

{Cliché  Gir andón). 


puesto:  la  de  la  Naturaleza  estudiada  directamente.  Los  escultores 
románicos  tenían  ojos  para  no  verla.  Su  arte  es  á  veces  majestuo- 
so, potente,  decorativo; 
pero  siempre  es  abstrac- 
to, apartado  de  la  reali- 
dad, convencional. 

Uno  de  los  ejemplos 
más  característicos  de 
este  arte  que  pueden  ci- 
tarse es  el  tímpano  de  la 
Catedral  de  Autun,  repre- 
sentando el  Juicio  íinal 
(fig.  176).  Esta  vasta  com- 
posición, que  data  apro- 
ximadamente de  1 130,  no 
carece  de  grandeza,  y 
hasta  demuestra  un  gus- 
to, digno  de  observarse, 
por  la  viveza  de  los  mo- 
vimientos. Pero  ¡qué  di- 
bujo, qué  cuerpos  de  una 


Fig 


lyy. — Jesús,    los    Evangelistas 

Y   LOS   veinticuatro   ANCIANOS 

DEL  Apocalipsis. 

Tímpano  de  la  iglesia  abacial  de  Moissac. 
(Cliché    Giraudon), 


longitud  inverosímil  y  qué  paños  tan  rígidos  y  tan  mezquinos!  No 
se  encuentra  menos  barbarie  en  la  ejecución  del  tímpano  de  la  igle- 
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FiG.   178.  — Capitel 

LAMADO     DE     «LaS     VENDIMIAS: 

Catedral  de  Reims. 

(Cliché    Thuillot,    Reims). 


sia  de  Moissac  (Tarn  y  Garona),  unos  veinte  años  posterior  al  de 
Autun  (fig.  177).  Pero  también  en  él  se  observa,  junto  á  un  dibujo 
muy  defectuoso,  una  mo- 
vilidad y  una  variedad,  en 
las  que  se  afirma  el  poder 
de  las  tendencias  indíge- 
nas, que  el  hieratismo  bi- 
zantino no  ha  conseguido 
aniquilar. 

A  este  arte  románico 
prisionero  todavía  de  las 
convenciones,  ignorando 
ó  desdeñando  la  natu- 
raleza, se  opone  al  arte 
gótico  floreciente  en  el 
siglo  XIII  como  un  bri- 
llante renacimiento  del 
realismo.  Los  grandes  es- 
cultores que  han  decora- 
do con  sus  obras  la  Catedral  de  París  y  las  de  Amiens,  Reims  y 
Chartres,  eran  realistas  en  el  sentido  más  elevado  de  la  palabra. 
No  sólo  buscaban  en  la  naturaleza  el  conocimiento  de  las  formas 
humanas  y  de  los  paños  que  las  cubren,  sino  también  de  los  prin- 
cipios de  la  decoración.  Salvo  en  las  gárgolas  de  las  catedrales  y 
en  algunas  esculturas  secundarias,  ya  no  encontramos  en  el  si- 
glo XIII,  ni  esas  figuras  de  animales  no  reales,  ni  esos  ornamentos 

complicados  semejantes  á  esas  pe- 
sadillas con  que  recargaban  los  ca- 
piteles de  las  iglesias  románicas;  tan 
sólo  ó  casi  tan  sólo,  la  flora  del  país, 
estudiada  con  cariño,  suministra  los 
elementos  á  los  decoradores.  En 
esta  encantadora  profusión  de  flores 
y  de  hojas,  es  en  la  que  se  desplie- 
ga más  libremente  el  genio  del  arte 
gótico.  Entre  estas  obras,  una  de 
las  más  dignas  de  admiración  es  el 
célebre  Capitel  de  las  Vendimias, 
esculpido  hacia  el  año  1250  en 
Nuestra  Señora  de  Reims  (fig.  178). 
Después  del  primer  siglo  del  Impe- 
rio romano  (véase  la  pág.  96),  el  arte  no  había  sabido  imitar  de 
este  modo  la  naturaleza,  y  nunca  la  ha  imitado  después  con  tanta 
gracia  y  candor. 
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La  catedral  gótica  es  una  verdadera  enciclopedia  del  saber  hu- 
mano. En  ella  se  encuentran  representaciones  tomadas  de  los  Li- 
bros Santos  y  de  las  leyendas  piadosas;  motivos  del  reino  animal 
y  del  vegetal;  símbolos  de  las  estaciones,  de  los  trabajos  agrícolas, 
de  las  artes,  de  las  ciencias  y  de  los  oficios:  finalmente,  alegorías 
morales,  como  las  ingeniosas  personificaciones  de  las  virtudes  y 
los  vicios.  En  el  siglo  xiii,  un  sabio  dominico,  Vicente  de  Beau- 
vais,  recibió  de  San  Luis  el  encargo  de  formar  una  gran  obra,  re- 
sumen de  todos  los  conocimientos  de  su  tiempo.  Esta  compilación, 
titulada  el  Espejo  del  mutido,  está  dividida  en  cuatro  partes:  el 

Espejo  de  la  fiafuraleza^  el  Espe- 
jo de  la  ciencia,  el  Espejo  moral 
y  el  Espejo  histórico.  Ahora  bien, 
un  arqueólogo  contemporáneo, 
E.  Male,  ha  podido  demostrar 
que  las  obras  de  arte  de  nuestras 
grandes  catedrales  son  algo  así 
como  la  traducción  en  piedra  del 
Espejo  de  Vicente  de  Beauvais, 
salvo  los  episodios  de  la  historia 
de  los  griegos  y  de  los  romanos, 
que  no  poseían  título  ninguno 
para  figurar  en  dicha  obra.  No 
quiere  esto  decir  que  los  imagi- 
neros hayan  leído  á  Vicente  de 
Beauvais,  pero  siguiendo  su  ejem- 
plo han  querido  reunir  todo  lo 
que  los  hombres  de  su  tiempo 
debían  conocer.  El  primer  objeto 
de  su  arte  no  es  agradar,  sino  en- 
señar por  medio  de  imágenes;  es  una  enciclopedia  para  uso  de  los 
que  no  saben  leer,  traducida  por  la  escultura  ó  por  la  pintura  de 
las  vidrieras  á  una  lengua  clara  y  precisa,  bajo  la  elevada  direc- 
ción de  la  Iglesia,  que  nada  abandona  al  azar.  Y  en  estas  obras  se 
encuentra,  siempre  y  por  todas  partes,  aconsejando  y  vigilando  al 
artista,  no  consintiéndole  que  se  abandone  á  su  inspiración  más 
que  cuando  modela  los  animales  fantásticos  de  las  gárgolas,  ó  toma 
lo5  motivos  de  la  decoración  del  reino  vegetal. 

Sobre  este  arte  admirable,  aunque  incompleto,  existen  varios 
prejuicios  difíciles  de  destruir.  Por  ejemplo,  se  dice  á  menudo 
que  todas  las  figuras  góticas  son  rígidas  y  demacradas.  Para  con- 
venceros de  lo  contrario,  examinad  esa  admirable  escena,  esculpi- 
da en  la  Catedral  de  Reims,  el  encuentro  del  rey  Melquisédec  y 
de  Abraham  (fig.  179);  ved  también,  en  la  misma  catedral,  la  Vi- 
136 


Fig. 


180.— Grupo  de  la  Visitación, 

Catedral  de  Reims. 
(Cliché    Giraudon) , 
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sitación  (i),  el  Profeta  sentado,  el  Ángel  en  pie,  y  luego  la  delicio- 
sa Santa  Magdalena  de  la  Catedral  de  Burdeos  (figs.  i8o  á  183). 
¿Qué  hay  en  estas  obras  de  mezquino,  de  rígido  y  de  enfermizo? 
El  arte  que  más  recuerda  el  hermoso  arte  gótico  no  es  ni  el  ro- 
mánico ni  el  bizantino,  sino  al  arte  griego  del  período  compren- 
dido entre  los  años  500  y  450,  del  cual  puede  decirse  que  ha 
encontrado,  por  un  hallazgo  singular,  la  sonrisa  un  tanto  estereo- 
tipada. 

Se  dice  también  que  el  arte  gótico  lleva  el  sello  de  una  devoción 
ardiente,  de  un  misticismo  tierno  y  que  expresa  con  una  piedad 
dolorosa  los  sufrimientos  de  Jesús,  de  la  Virgen  y  de  los  mártires. 

Los  que  esto  creen  no  han  estu- 

diado  nunca  el  arte  gótico.  No 
sólo  carece  esto  de  exactitud, 
sino  que  el  arte  gótico  de  la  bue- 
na época,  el  del  siglo  xiii,  no  ha 
expresado  nunca  más  sufrimien- 
tos que  los  de  los  condenados. 
Sus  Vírgenes  son  risueñas,  nunca 
doloridas.  No  hay  un  solo  ejem- 
plo gótico  de  la  Virgen  llorando 
al  pie  de  la  Cruz.  Las  palabras  y 
la  música  del  Stabat  Mater,  que 
en  ocasiones  parecen  ser  la  ex- 
presión más  elevada  de  la  reli- 
gión de  la  Edad  Media,  datan  lo 
raás  pronto  de  fines  del  siglo  xiii, 
y  sólo  alcanzaron  la  popularidad 
en  el  xv.  Al  mismo  Jesús  no  se 
le  representa  sufriendo,  sino  con 
expresión  serena  y  majestuosa; 
basta,  para  convencerse  de  esto, 
citar  la  célebre  estatua  conocida  con  el  nombre  del  Hermoso  Dios 
de  Amiens. 

Obsérvese,  á  este  propósito,  que  el  arte  gótico  no  ha  tratado  más 
que  un  corto  número  de  episodios  tomados  de  los  Libros  Santos, 
aquellos  en  los  que  el  siglo  xiii  creía  encontrar  materia  para  la 
glorificación  de  la  fe.  Uno  de  ellos  era  el  encuentro  de  Abraham 
y  de  Melquisédec,  porque  éste,  al  ofrecer  á  Abraham  el  pan  y  el 
vino,  "^2:^^0X2^ prefigurar  la  institución  de  la  Eucaristía.  En  cambio, 
como  ha  dicho  con  razón  Male,  todo  lo  que  hay  de  humano,  de 
tierno  ó  de  sencillamente  pintoresco  en  los  dos  Testamentos  no 

(i)  Con  toda  certeza,  el  autor  de  este  grupo  extraordinario  ha  conocido 
y  estudiado  las  estatuas  antiguas;  pero,  ¿cuáles  y  dónde? 
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81.  — Un   Profeta. 

Catedral  de   Reims. 
{Cliché    Giraudon) . 
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parece  haber  impresionado  á  los  artistas  de  la  Edad  Media.  Estos 
artistas  no  eran  teólogos,  pero  teólogos  eran  los  que  los  dirigían. 
Ahora  bien,  la  teología  de  esta  época,  representada  por  la  Suitia 
de  Santo  Tomás  de  Aquino,  no  era  en  ningún  modo  sentimental; 
era  una  ciencia  de  porte  altivo  y  positivo,  muy  enamorada  de  la 
lógica  y  que  pretendía  asegurar  la  salud  de  los  hombres  imponién- 
dose á  su  razón,  no  pensando  para  nada  dirigirse  á  su  corazón. 
Singular  cosa  es  que  se  haya  cometido  el  mismo  error  juzgando  al 
Dante,  el  poeta  más  grande  del  siglo  xiii.  Porque  se  encuentra  en 
su  obra  una  Francisca  de  Rimini  y  una  Beatriz,  se  ha  supuesto 
que  había  en  él  ideas  modernas  y  una  melancolía  sentimental, 


FiG.  182.— Ángel  de  la  Catedral 
DE  Reims. 

{Cliché    Gir  aiídon) . 


Fio.  183. — Santa  Magdalena. 

Catedral    de    Burdeos. 
{Cliché  Giraudon) . 


cuando  en  realidad  fué  ante  todo  un  teólogo,  un  lógico  y  político. 
La  Edad  Media,  dulzona  y  lacrimosa,  es  una  ridicula  invención  de 
nuestra  escuela  romántica  del  siglo  xix. 

No  menos  falsa  es  la  idea  popularizada  por  Víctor  Hugo,  de 
que  los  imagineros  no  estaban  sometidos  á  la  influencia  de  la 
Iglesia,  siendo  espíritus  independientes  y  levantiscos,  con  lo  que 
la  libertad  de  la  arquitectura  en  la  Edad  Media  fué  el  equivalen- 
te de  la  libertad  de  imprenta  en  nuestros  días.  En  realidad,  en  la 
Edad  media  fué  siempre  peligroso  el  aparecer  como  independien- 
te ó  rebelde,  sobre  todo  cuando  la  autoridad  de  la  Iglesia  estaba 
en  juego;  había  el  peligro  de  la  hoguera  ó  de  la  prisión  perpetua. 
Desde  1234  hasta  1239,  reinando  San  Luis,  y  en  el  momento  en 
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que  se  levantaba  la  Santa  Capilla,  el  Inquisidor  de  Francia,  Ro- 
berto, hizo  quemar  vivos  en  Flandes,  en  Picardía  y  en  Champaña 
á  222  individuos  sospechosos  por  tener  «opiniones».  Repito,  pues, 
que  los  imagineros  sólo 


gozaban  de  libertad  en  la 
elección  de  las  decora- 
ciones insignificantes;  en 
todos  los  asuntos  religio- 
sos ó  profanos  que  trata- 
ban, los  clérigos,  es  de- 
cir, la  Iglesia,  guiaban  sus 
manos.  En  contra  de  esto 
se  aducen  ciertas  carica- 
turas de  frailes  que  apa- 
recen entre  los  relieves  de  nuestras  catedrales;  pero  estas  carica 
turas  no  son  anteriores  al  fin  del  siglo  xiv,  y  son,  por  lo  demás 
mucho  más  inocentes  de  lo  que  se  cree.  La  concepción  del  ímagí 

ñero  anticlerical  es  tal  vez  graciosa,  pero    _________„ ^ 

no  es  más  que  una  simple  novela. 

La  escultura  gótica  no  sólo  ha  decora- 
do las  catedrales,  sino  que  tambie'n  ha 


FiG.  184. — Estatua  tumbal  de  Haymon, 
Conde  de  Corbeil. 

Iglesia  de  Saint-Spire  ea  Corbeil  (Seine-et-Oise). 
Ano     1320    próximamente. 


FiG    185. — Estatua   tumbal 
de    Roberto    de    Artois, 

POR  Pepino  de  Hut. 

Iglesia  de  Saint-Denis  (Seine). 

Ano  1320  próximamente. 

ejecutado,  sobre  todo  después  del  si- 
glo XIV,  imágenes  funerarias,  que  progre- 
sivamente se  convirtieron  en  retratos. 
Fué  el  retrato  —  del  cual  se  encuentran 
ejemplos  aislados  desde  el  siglo  xiii — el 
que  condujo  al  arte  gótico  á  buscar  la 
expresión  individual.  De  esta  época  data  el  tipo  de  las  estatuas 
yace?ites,  es  decir,  de  los  difuntos  acostados  en  una  actitud  tran- 
quila y  serena;  este  tipo  no  fué  reemplazado  hasta  el  siglo  xvi  por 
el  del  difunto  en  oración,  cuyo  modelo  fueron  los  do?iantes  y  que 
ha  durado  casi  hasta  nuestros  días.  Corbeil  y  Saint-Denis  con- 
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FiG.  186.— La  Virgen 
Y  EL  Niño. 

Marfil  del  Museo  del  Louvre. 
(Cliché  Giraudon). 
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servan  las  hermosas  figuras  yacentes  de  Haymon,  Conde  de  Cor- 
beil  y  de  Roberto  de  Artois  (figs.  184  y  185)-,  en  el  Louvre  y  en 
Saint-Denis  pueden  verse  las  de  Felipe  VI  y  Carlos  V,  obras  de 
un  escultor  del  Hainaut  que  trabajaba  en  Francia,  llamado  An- 
drés Beauneveu. 

Las  principales  obras  maestras  de  la  escultura  gótica,  aparte 
de  la  decoración  de  las  iglesias,  son  las  estatuillas  y  los  bajo  relie- 
ves en  madera  y  en  marfil,  pintados  y  dorados  por  lo  general,  y 

cuyos  modelos  conocidos  más  her- 
mosos están  en  Francia  (figu- 
ras t86  y  187).  El  marfil,  muy  bus- 
cado, sobre  todo  en  el  siglo  xiv, 
préstase  muy  bien  á  la  escultura-, 
pero  la  curvatura  de  los  colmillos 
del  elefante  obligó  con  frecuencia 
á  los  artistas  á  dar  cierta  jiex¿Ó7i  á 
las  figuras  en  pie,  á  echarles  la  ca- 
beza hacia  atrás  y  á  dar  á  la  parte 
media  del  cuerpo  cierta  promi- 
nencia. 

Muchas  veces  he  hablado  de  la 
serenidad  del  arte  gótico;  es  ésta 
una  palabra  que  no  había  tenido 
ocasión  de  volver  á  emplear  des- 
pués de  la  lección  sobre  el  arte 
griego.  En  efecto,  cuando  más  se 
reñexiona  sobre  ello,  más  claro  se 
ve  que  el  arte  griego  y  el  gótico  son 
hermanos,  por  largo  tiempo  enemi- 
gos y  hoy  reconciliados.  Pero  la  su- 
perioridad del  arte  griego  es  inne- 
gable. Cífrase,  sobre  todo,  en  el 
hecho  capital  de  que  el  arte  gótico 
es  esencialmente  un  arte  vestido. 
Los  prejuicios  de  la  época  y  la  na- 
turaleza de  los  monumentos  reli- 
giosos que  había  de  decorar,  le  han  prohibido,  de  una  manera 
casi  absoluta,  la  representación  del  desnudo.  Aun  en  aquellos 
casos  en  que  se  permite  representarlo,  es  mediano  y  tímido;  el  arte 
gótico  no  ha  producido  ninguna  imagen  satisfactoria  ni  del  Niño 
Jesús  ni  de  Adán  y  Eva.  Por  otra  parte,  el  arte  griego  ha  evolu- 
cionado durante  quinientos  años,  mientras  que  el  gótico,  desde  los 
comienzos  del  siglo  xiv,  da  muestras  de  cansancio  y  se  hace  ama- 
nerado y  complicado.  Es  cierto  que  á  mediados  del  siglo  xiv  se 
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FiG.  187.  — La  Virgen 
Y  EL  Niño. 

Marfil    francés. 
{Colección   Martin- Leroy,   París). 
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inicia  un  renacimiento,  pero  éste  hace  más  bien  referencia  á  la  es- 
cultura funeraria.  Un  espíritu  nuevo,  soplando  del  otro  lado  de  los 
Alpes,  trae  por  entonces  las  lecciones  del  Trece?ito  italiano;  otras 
influencias,  aún  mal  conocidas,  tienen  por  punto  de  partida  el  valle 
del  Rhin  y  Flandes.  Estos  elementos  se  combinaron  y  desarrolla- 
ron en  París,  alrededor  de  la  corte  de  Carlos  V,  para  alcanzar  su 
apogeo  en  la  escuela  flamenca  de  Borgoña  durante  el  último  cuarto 
del  siglo  XIV.  Sin  embargo,  no  hay  solución  de  continuidad  en  la 
historia  de  la  escultura;  el  genio  de  los  imagineros  del  siglo  xiii, 
que  sólo  cambió  en  el  sentido  de  la  variedad  y  de  la  expresión, 
continuóse  en  la  gran  escuela  franco-flamenca  y  ejerció  una  fecun- 
da influencia  sobre  la  pintura  de  esta  época. 
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APÉNDICE  SEGUNDO 
EL   ARTE   DE   LA   EDAD   MEDL\   EN   ESPAÑA 

El  Cristianismo  primitivo  en  España:  su  carácter  y  desarrollo;  sepulcros 
cristianos. —  Los  visigodos:  su  arte, —  La  invasión  mahometana:  el  arte 
mozárabe.— El  arte  español  en  los  primeros  tiempos  de  la  Reconquista. — 
Formación  del  arte  románico  en  España. — Desarrollo  del  mismo:  sus  ca- 
racteres y  monumentos  más  notables;  el  Pórtico  de  la  Gloria  en  Santiago 
de  Compostela. — -Arquitectura  gótica:  formación,  caracteres,  desarrollo 
y  monumentos  más  notables  de  la  misma. — La  escultura  gótica:  predo- 
minio del  elemento  dramático ;  el  naturalismo ;  supervivencia  de  elemen- 
tos arcaicos;  maestros  más  notables  y  obras  principales,— El  arte  maho- 
metano: sus  caracteres  españoles;  su  formación;  épocas  y  monumentos 
más  notables. — El  arte  mudejar:  su  formación;  sus  elementos;  sus  tipos 
regionales. 

COMENZARON  las  prcdicaciones  del  Cristianismo  en  nuestra 
Península  en  la  época  apostólica,  y  en  el  siglo  iii  habíase 
extendido  de  tal  modo  la  buena  nueva,  que  existían  en  España 
gran  número  de  comunidades  cristianas,  tomando  estas  doctrinas 
mayor  arraigo  y  extensión  en  las  ciudades  más  romanizadas. 
En  aquellas  regiones  en  que  el  espíritu  de  la  civilización  romana 
había  penetrado  menos,  ó  cuyos  habitantes  le  fueron  más  refracta- 
rios, conservando  no  poco  de  las  costumbres  y  creencias  indígenas, 
el  Cristianismo,  aun  siglos  después  de  sus  comienzos  en  España, 
fué  frecuentemente  alterado  por  la  supervivencia  de  las  creencias 
primitivas  (celtas,  por  ejemplo),  ya  en  forma  consciente  y  doctri- 
naria— la  herejía  de  Prisciliano — ,  ya  en  forma  inconsciente  y  su- 
persticiosa, entre  la  gente  del  campo  sobre  todo.  Así  se  compren- 
de que  la  herejía  de  los  priscilianistas  tuviera  tal  extensión  y  du- 
rara tanto;  que  de  Galicia  pasara  á  la  Bética  y  la  Lusitania;  y  que, 
á  pesar  de  las  prohibiciones  y  protestas  de  muchos  prelados  espa- 
ñoles, de  haber  sido  condenada  en  el  Concilio  de  Zaragoza  el 
año  380,  y  de  la  sentencia  imperial  condenando  á  muerte  á  Pris- 
ciliano, duraran  las  doctrinas  de  éste  cerca  de  tres  siglos.  Como 
también  es  digno  de  mención  el  hecho  de  que  las  supersticiones, 
á  través  de  la  Edad  Media  y  de  los  tiempos  modernos,  constitu- 
yan una  gran  parte  del  fondo  religioso  de  las  masas  populares, 
habiendo  existido  siempre  un  espíritu  de  oposición  á  las  creencias 
conscientes  y  una  hostilidad,  á  veces  llevada  á  su  último  grado, 
á  la  tolerancia  religiosa,  presentándose  sólo  como  caso  excep- 
cional el  de  las  buenas  relaciones  habidas  frecuentemente  entre 
moros  y  cristianos  durante  la  Edad  Media. 
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Pocos  monumentos  artísticos  nos  restan  del  Cristianismo  primi- 
tivo español.  De  arquitectura  nada  tenemos,  y  en  escultura  conta- 
mos sólo  con  un  número  bastante  reducido  de  ejemplares.  Los 
hay  desde  las  formas  ornamentales  más  sencillas,  hasta  una  labor 
escultural  bastante  compleja.  Su  carácter  no  difiere  del  que  tienen 
los  sarcófagos  romano-cristianos. 

Los  de  tipo  más  sencillos — y  quizá  pueda  clasificarse  como  de 
la  época  de  las  persecuciones  cristianas — hállanse  ornamentados 
con  strigilis  (líneas  onduladas)  y  el  monograma  griego  de  Cristo. 
En  otros  hay  delfines,  aves  y  ciervos.  El  sarcófago  más  impor- 
tante es  el  que  se  conserva  en  el  Museo  provincial  de  Valencia-, 
síguenle,  secundariamente,  los  de  Mérida,  Santa  María  del  Mar, 
en  Barcelona,  y  el  de  la  Catedral  de  Gerona. 

Otro  tipo  de  sarcófago,  más  complejo  en  su  labor,  y  que  bien 
puede  ser  considerado  como  perteneciente  á  la  segunda  época  del 
Cristianismo  primitivo — el  de  la  Paz — ,  reúne,  á  más  del  ele- 
mento decorativo  lineal  (strigilis) ,  figuras  de  Orantes,  del  Buen 
Pastor  y  grupos  de  personajes  bíblicos,  compuestos  de  dos  y  tres 
figuras,  como  puede  observarse  en  el  que  existe  en  el  Museo  de 
Barcelona. 

Procedente  de  Ampurias,  y  conservado  en  el  Museo  de  Gero- 
na, es  un  sarcófago  de  gran  interés,  por  tener  representaciones 
de  elementos  paganos,  junto  con  los  cristianos. 

A  la  revolución  producida  por  el  Cristianismo  en  el  seno  de  la 
sociedad  romana,  y  de  la  romanizada  é  indígena  en  España,  co- 
rresponde, en  período  posterior,  el  de  la  invasión  bárbara.  Nue- 
vos elementos  de  raza  se  unen  á  la  población  española;  la  condi- 
ción política  y  social  de  nuestra  Península  se  transforma  y  entra 
en  una  nueva  vida;  y  á  la  par  que  adquiere  relieve  la  constitución 
de  nuestra  nacionalidad,  va  el  arte  precisándose  en  formas  más 
concretas  en  nuestro  suelo,  sin  abandonar  por  ello  su  carácter  de 
ser,  más  que  original,  aportado,  adquiriendo  luego  en  España 
rasgos  peculiares  de  transformación,  y,  en  algunos  casos,  de 
adaptación  completa. 

Al  inñujo  romano  que  recibieron  los  visigodos,  en  contacto  du- 
rante largo  tiempo  con  el  Imperio  de  Oriente,  hubo  que  aña- 
dir el  que  sobre  aquéllos  ejerció  la  población  romanizada  de  nues- 
tra Península.  Los  primeros  pasos  de  los  visigodos  en  el  campo 
del  arte  fueron  el  de  la  traducción  bárbara  é  infantil  del  arte  ro- 
mano, siendo  esto  un  principio  de  evolución  artística  que  hubo  de 
ir  desenvolviéndose  en  formas  y  caracteres  variadísimos  según  los 
acontecimientos  históricos. 

Las  formas  del  desarrollo  del  arte  en  nuestro  suelo  siguen  un 
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curso  y  fases  bastante  desemejantes  al  de  los  otros  países;  de  aquí 
la  imposibilidad  de  agrupar  rigurosamente  esas  modalidades  de  la 
historia  de  nuestro  arte  en  la  clasificación  adoptada  para  la  histo- 
ria del  arte  occidental  en  los  tiempos  medios. 

Modestos,  aunque  no  escasos,  son  los  ejemplares  de  arquitec- 
tura visigoda  que  nos  restan.  El  fundamento  de  esa  arquitectura 
fué  el  elemento  latino  existente  en  nuestra  Península,  al  que  se  unió 
el  elemento  bizantino,  que  adquiere  en  España  una  importancia 
grandísima,  presentándose  en  formas  muy  variadas  y  desarrollo 
cronológico  y  local  muy  distintos. 

¿De  dónde  procede  ese  influjo  griego? 

i.°  Aportado  por  los  visigodos,  habiéndole  adquirido  éstos 
durante  su  permanencia  en  las  comarcas  del  Danubio  y  del  Don, 

2.**  Traído  á  España  por  los  imperiales  en  tiempo  de  Atana- 
gildo  (554  hasta  su  expulsión  por  Suintila). 

Y  3,°  Por  las  relaciones  sostenidas  con  Constantinopla,  gra- 
cias al  clero  español. 

Desarróllase  en  España,  durante  la  dominación  visigoda,  el  tipo 
de  arquitectura  basilical  y  el  bizantino.  Entre  las  primeras  deben 
citarse:  San  Millán  de  la  Cogulla  de  Suso  (siglo  vi),  San  Juan  de 
Baños  (siglo  vii)  y  los  restos  primitivos  de  la  iglesia  de  Bamba 
(Valladolid). 

Como  iglesia  visigoda  de  tipo  bizantino  debe  señalarse:  San  Mi- 
guel de  Tarrasa,  compuesto  de  planta  cuadrada,  cúpula  central, 
apoyado  sobre  ocho  columnas.  Por  sus  caracteres  aseméjase  mu- 
cho á  un  baptisterio  bizantino  del  siglo  vi  al  vii. 

Uno  de  los  elementos  más  importantes  que  aparecen  en  la  ar- 
quitectura visigoda  es  el  arco  de  herradura.  Mucho  se  ha  discutido 
sobre  su  origen  y  sobre  su  importación  á  España.  Respecto  á  su 
origen,  no  cabe  duda  de  que  es  oriental;  su  empleo  en  nuestra 
Península,  en  virtud  de  documentos  y  datos  de  gran  prueba,  puede 
atestiguarse  que  corresponde  á  los  visigodos,  siendo  dichos  datos  los 
arcos  de  San  Millán  de  la  Cogulla,  en  Logroño;  los  de  San  Miguel 
1 71  Excelsis,  la  Ermita  de  los  Santos,  en  Cádiz;  San  Juan  de  Baños, 
etcétera,  y  la  definición  que  de  su  forma  da  San  Isidoro  en  sus  Eti- 
Diologías.  Pero  su  importación  á  España  es  anterior  á  la  dominación 
visigoda,  como  así  lo  prueban  lápidas  romanas  del  Museo  de  León. 

Los  elementos  del  arte  plástico  de  la  época  visigoda  son  poco 
conocidos,  y  aun  éstos,  si  se  someten  á  un  examen  riguroso,  ha- 
rán variar  un  tanto  las  orientaciones  seguidas,  como  ha  sucedido 
con  la  célebre  estatua  de  San  Juan  de  Baños ,  tenida  por  visigoda 
hasta  hace  poco,  y  que  es  una  obra  del  siglo  xiv. 

Hasta  el  presente,  los  datos  que  se  conocen  del  arte  escultórico 
de  este  período  permiten  consignar  los  siguientes  caracteres: 
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i.°  Subsisten  elementos  artísticos  del  período  romano,  pero 
corrompidos  cada  vez  más  y  más  por  no  hallarse  los  artistas 
de  la  época  visigoda  en  posesión  de  una  técnica  hábil.  En  este 
sentido  es  curiosa  la  transformación  de  los  capiteles  greco-roma- 
nos en  la  época  visigótica,  desde  uno  hallado  en  Mérida  —  en 
el  que  aun  subsiste  un  cierto  gusto  ornamental,  sentido  de  las 
proporciones,  simetría  y  comprensión  del  relieve,  con  bastante 
habilidad  manual  en  la  ejecución — hasta  los  de  Córdoba  y  To- 
ledo, principalmente,  en  que  la  adulteración  de  las  formas  greco- 
romanas  llega  al  límite  de  inconsciencia,  presentando  un  carácter 
tosco  é  infantil. 

2.°  El  sentimiento  del  relieve  va  perdiéndose  rápidamente 
hasta  convertir  las  obras  en  especie  de  grabados. 

3.°  Faltan  estatuas  ó  figuras  completamente  corpóreas,  si  bien 
este  carácter  no  es  privativo  del  arte  escultórico  español  en  dicho 
período. 

4.°  Junto  con  los  elementos  latinos,  existen  en  esta  época 
obras  bizantinas,  las  unas  aportadas  por  los  imperiales  —  el  disco 
de  Teodosio,  en  plata  repujada,  perteneciente  al  siglo  iv,  y  que 
se  conserva  en  la  Academia  de  la  Historia  — ,  y  el  díptico  con- 
sular, en  marfil  (siglo  vi),  de  la  Catedral  de  Oviedo. 

5.°  La  creación  de  una  escuela  local  en  España,  bajo  el  in- 
flujo griego-bizantino  (sarcófago  descubierto  en  Écija,  el  de  Santa 
María  de  Albuera  y,  sobre  todo,  el  de  Briviesca,  conservado  en 
el  Museo  de  Burgos). 

6.°  Los  hallazgos  de  armas,  fíbulas  y  placas  caladas  —  algunos 
de  cuyos  ejemplares  guarda  el  Museo  Arqueológico  Nacional  — 
revelan  un  arte  puramente  visigodo,  con  representaciones  fantás- 
ticas de  animales. 

La  conquista  mahometana  de  nuestra  Península  fué  de  grandí- 
sima importancia  para  el  arte  nacional,  pues  no  sólo  nació  y  se 
desarrolló  aquí  esplendorosamente  el  arte  mahometano,  sino  que 
el  cristiano  sufrió  el  influjo  de  esto,  tanto  en  la  fase  mozárabe 
como  en  la  mudejar. 

El  poderío  visigótico  acabó  con  la  batalla  de  la  Janda  (Cádiz) 
y  no  del  Guadalete,  como  equivocadamente  ha  venido  consignán- 
dose en  los  libros  de  Historia;  la  monarquía  visigoda  finalizó  en 
la  batalla  de  Segoyuela  (Septiembre  del  año  713),  en  que  se  cree 
hubo  de  morir  Don  Rodrigo. 

La  conquista  mahometana  de  nuestra  Península  no  impuso,  por 
lo  general,  á  los  vencidos  un  cambio  en  sus  creencias  religiosas, 
y  frecuentemente  se  les  consintió  á  los  pueblos  conquistados  que 
siguieran  con  su  vida  especial.  Así  pudo  continuar  viviendo  gran 
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parte  de  la  población  hispano-romana-visigoda,  con  su  organiza- 
ción administrativa,  judicial  y  religiosa. 

Ese  contacto  íntimo  del  mundo  mahometano  con  el  cristiano 
se  tradujo  en  un  acrecentamiento  de  la  cultura  de  ambos,  pues  si 
los  primeros  influyeron  en  los  segundos  por  el  gran  caudal  de 
conocimientos  científicos  y  literarios  que  trajeron  de  Oriente,  éstos 
introdujeron  en  la  escultura  mahometana  el  saber  de  la  España 
hispano-romana  y  visigoda;  el  de  aquélla,  mediante  el  conoci- 
miento y  desarrollo  de  la  ciencia  clásica,  y  el  de  ésta,  por  medio 
de  la  ciencia  hispano-visigoda,  que  á  tanta  altura  rayó  con  San 
Isidoro  de  Sevilla. 

Por  otra  parte,  las  relaciones  entre  el  pueblo  musulmán  y  el 
cristiano,  no  sólo  existieron  en  el  aspecto  antes  indicado,  sino 
que  fueron  más  extensas,  y  á  la  ingerencia  y  unión  de  elementos 
de  cultura,  deben  añadirse  los  de  sangre.  Mujeres  cristianas  ve- 
nían á  formar  parte  de  las  familias  árabes:  Doña  Sancha,  hija  de 
Aznar  Galindo,  conde  castellano,  casó  con  el  rey  moro  de  Hues- 
ca, Mahomed  Attawib,  una  nieta  de  Iñigo  Arista  contrajo  matri- 
monio con  Abdallá,  príncipe  cordobés.  Estas  uniones,  no  sólo 
realizáronse  entre  las  familias  nobles,  sino  que  tuvieron  lugar  tam- 
bién en  todas  las  clases  sociales.  A  más  de  estas  relaciones  entre 
el  pueblo  musulmán  y  el  cristiano,  existían  las  comerciales;  en 
tiempos  de  paz,  la  permanencia  de  los  primeros  en  ciudades  cris- 
tianas, ó  de  los  segundos  en  poblaciones  árabes,  era  larga  y  fre- 
cuente. Además,  soldados  cristianos  alistábanse  en  los  ejércitos 
musulmanes,  y  viceversa. 

Como  se  ve  por  lo  apuntado,  las  relaciones  entre  ambos  pueblos 
fueron  continuas  y  muy  estrechas,  y,  por  lo  tanto,  la  mezcla  de 
elementos  de  cultura  fué  grande.  Esto,  unido  á  la  adaptación  de 
los  pueblos  musulmanes  á  nuestro  suelo,  dio  como  consecuencia 
una  modalidad  bastante  original  al  arte  árabe  español,  así  como 
el  cristiano  vino  á  tomar  en  nuestra  Península  caracteres  bastante 
extraños  á  los  de  otros  pueblos  europeos. 

A  esa  unión  de  razas  y  de  cultura — no  fusión  —  sucedió,  pues, 
una  unión  de  elementos  artísticos.  Pero  la  base  fué  siempre  cris- 
tiana ó  musulmana,  con  un  gran  predominio  de  los  elementos  ex- 
traños acumulados  á  cada  una,  lo  mismo  en  el  orden  social  que 
en  el  artístico. 

Con  lo  dicho  explícase  perfectamente  la  existencia  de  dos  tipos 
artísticos  especiales:  el  mozárabe  y  el  mudejar. 

Los  dos  grandes  centros  de  producción  del  primero,  son:  To- 
ledo, principalmente  por  su  larga  duración,  y  Córdoba,  de  exis- 
tencia más  corta,  debido  á  las  persecuciones  del  siglo  x.  Como 
tipos  de  aiquitectura  mozárabe  —  derivación  andaluza — deben  ci- 
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tarse  San  Miguel  de  Escalada,  iglesia  que  reedificaron  monjes 
huidos  de  Córdoba;  otro  monumento  importante,  y  desconocido 
hasta  hace  poco,  es  el  de  San  Cebrián  de  Mazóte,  cuyas  analogías 
con  el  primero  son  grandes.  Los  elementos  de  estas  construccio- 
nes son  visigóticos  y  mozárabes. 

La  arquitectura  mozárabe  toledana  cuenta  con  una  serie  intere- 
santísima de  monumentos.  Existieron  en  Toledo  seis  iglesias  de 
este  tipo.  Los  arcos  de  herradura  y  las  columnas  de  la  iglesia  de 
San  Sebastián  —  fundada  en  el  siglo  vii  —  han  dado  lugar  á  discu- 
siones sobre  si  debe  verse  en  estos  elementos  un  origen  mozá- 
rabe, ó,  por  el  contrario,  reedificada  dicha  iglesia  en  el  siglo  xiii 
(como  suponen  algunos),  son  elementos,  los  apuntados,  de  origen 
árabe,  pero  no  mozárabe. 

La  arquitectura  cristiana  de  los  primeros  tiempos  de  la  Recon- 
quista se  presenta  con  caracteres  variados  y  muy  especiales,  no 
sólo  en  su  desarrollo,  sino  también  según  su  distribución  regio- 
nal; sigue  con  esto  los  mismos  pasos  que  el  desenvolvimiento  de 
los  Estados  cristianos  de  nuestra  Península,  con  sus  modalidades 
especiales  en  la  civilización  de  los  mismos.  Marquemos  esos  ca- 
racteres: 

i.°  Con  la  batalla  de  la  Janda,  y  más  tarde  con  la  de  Sego- 
yuela,  acaba  la  monarquía  visigoda  propiamente  dicha,  pero  no 
los  elementos  de  este  pueblo;  con  ellos  y  los  hispanos  fórmase  un 
Estado  nuevo,  en  el  Norte  de  España,  con  vida  especial;  fué  sim- 
plemente un  nuevo  Estado  en  la  evolución  del  pueblo  español, 
en  el  que  los  elementos  anteriores  siguen  subsistiendo,  pero  mo- 
dificados. Don  Pelayo  era  visigodo;  refugiáronse  en  las  montañas 
de  Asturias  los  elementos  dispersos  y  reacios  á  la  dominación  mu- 
sulmana, del  antiguo  Estado  visigodo,  y  á  ellos  hubo  de  sumarse 
el  elemento  indígena,  el  astur. 

La  arquitectura  de  este  período  es  una  rama  también  del  tron- 
co visigodo,  que  adquiere  una  importancia  grande  en  el  Norte  y 
Noroeste  de  la  Península  (Asturias,  León  y  Galicia). 

2.°  La  influencia  bizantina  representa  un  papel  importantísimo 
en  el  arte  de  este  período  (Santa  María  de  Lebeña,  en  Santander; 
San  Miguel  de  Linio,  Santa  María  de  Naranco  y  Santa  Cristina 
de  Lena,  en  Asturias,  etc.). 

3.°  Estas  construcciones  ofrecen  una  serie  de  particularidades 
importantes  en  nuestra  historia  artística.  En  San  Miguel  de  Linio 
aparecen  por  primera  vez  los  contrafuertes  exteriores,  elemento 
activo  que  luego  ha  de  tener  una  importancia  enorme.  Santa  María 
de  Naranco  ofrece  otro  germen  importantísimo  en  la  arquitectura: 
un  principio  de  desintegración  de  los  elementos  activos  (arcos  y 
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columnas)  de  los  pasivos  (muros);  adosados  á  éstos,  hállanse  las 
columnas,  y  sobre  ellas  se  levantan  los  arcos  formando  una  es- 
tructura verdadera  de  componentes  activos.  ;Fué  esto  nacido  en 
nuestro  suelo,  ó  de  importación  extranjera?;  (lombarda?). 

Como  influjo  lombardo  más  característico  debe  citarse  la  iglesia 
de  Santa  María  de  Lebeña  (año  925),  por  sus  apoyos  compuestos, 
primera  vez  que  aparecen  en  nuestra  arquitectura. 

Y  como  influencia  árabe  hay  que  citar,  principalmente,  San 
Pedro  de  Nave  (Zamora),  y,  sobre  todo,  Santiago  de  Peñalva,  en 
el  Bierzo  (León).  Los  arcos  de  esta  iglesia  son  de  herradura,  tiene 
doble  ábside  sobre  planta  de  herradura,  y  ambos,  así  como  el 
crucero,  están  cubiertos  por  bóvedas  gallonadas.  Esta  iglesia  fué 
construida  por  el  Obispo  Salomón  (913-951). 

El  carácter  regional  en  el  arte  español  preséntase  bien  acen- 
tuado en  la  arquitectura  gallega  del  período  á  que  nos  referimos. 

La  antigüedad  más  remota  de 
templos  cristianos  en  esa  región  la 
conocemos  por  tradiciones  y  por 
algunos  documentos.  Alfonso  el 
Casto  alaba  la  basílica  de  Lugo,  y 
Gregorio  de  Tours  la  iglesia  de 
San  Martín  de  Orense.  Un  monu- 
mento nos  resta  de  fecha  lejana,  la 
iglesia  de  Santa  Comba  de  Bande, 
i  I  en  Orense;  según  un  documento 

'  I  de  872,  hubo  de  haber  sido  edi- 

R  ficado  en  el  siglo  vil  Con  todo  y 

f  ser  muy  importante  esa  construc- 

:  fe  ción — cuyo  tipo  es  único  en  Espa- 

'  E  ña — ,  por  su  antigüedad,  lo  es  más 

T  aún  por  las  semejanzas  que  tiene 

' —— — ^-^— ^—    con  la  capilla  de  San  Nazario  y  San 

FiG.  III.  — PüEKTA  Celso  (mausoleo  de  Gala  Placidia), 

DE  San  Miguel  de  Linio         en  Rávena,  del  siglo  v.  La  citada 
(Oviedo).  iglesia  gallega  es  de  planta  bizan- 

tina, cubiertos  los  cuatro  brazos 
l^or  bóvedas  de  medio  cañón,  y  el  crucero  por  una  bóveda  de 
arista;  su  ábside  es  cuadrado,  y  sus  arcos  (torales  y  el  triunfal) 
son  de  herradura;  los  capiteles  de  las  columnas  sobre  que  des- 
cansa el  arco  triunfal  son  visigodos.  Si  la  modesta  iglesia  de  Santa 
Comba  es  importante  por  las  razones  ya  citadas,  no  lo  es  menos 
la  capilla  de  San  Miguel  de  Celanova,  por  su  marcado  carácter 
árabe  del  Califato,  hasta  el  extremo  de  que  ha  llegado  á  suponerse 
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IV. —  Santa  María  de  Naranco 

(Oviedo). 


que  fuese  una  mezquita  (si  bien  los  trabajos  arqueológicos  más 
recientes  la  presentan  como  construcción  del  siglo  ix  al  x)  hecha 
por  un  monje  cordobés  ó  algún  constructor  musulmán  que  viviera 
en  el  reino  cristiano. 

Otro  tipo  regional  importante  es  el  catalán,  pero  como  su  arqui- 
tectura del  período  que 
estamos  examinando  se 
confunde  con  la  románi- 
ca, al  ocuparnos  de  ésta 
lo  haremos  de  la  catalana. 

La  variedad  de  tipos 
señalados,  con  sus  ex- 
trañas influencias  y  las 
modificaciones  que  éstas 
sufren,  eran  elementos 
importantes  para  haber 
creado  —  mediante  una 
evolución  de  los  mismos 
y  su  adaptación  local  — 
un  tipo  de  arquitectura 
francamente  española; 
pero  la  invasión  monástica  del  siglo  xi  torció  de  tal  modo  la 
orientación  seguida,  que  ésta  no  pudo  dar  los  frutos  debidos. 

Pocos  son  los  ejemplares  de  escultura  que  se  conservan  de  esta 

época,  y  su  importancia  es  escasa. 
A  las  influencias  de  la  tradición  la- 
tino-bizantina,  hay  que  añadirlas 
germánicas  supervivientes,  que, 
como  ya  habíamos  apuntado  al 
ocuparnos  de  la  época  anterior, 
consistieron  principalmente  en  la 
gran  tosquedad  y  absoluta  falta  del 
sentimiento  del  relieve  en  la  expre- 
sión de  los  elementos  figurados, 
caracteres  que  alcanzaron  en  este 
período  una  mayor  decadencia. 
Las  formas  del  natural  son  mal 
comprendidas  y  expresadas  con 
una  inocencia  verdaderamente  infantil;  falta  el  sentimiento  de  las 
proporciones,  aun  en  los  partidos  decorativos.  Bien  puede  decirse 
que  ha  muerto  la  escultura  antigua  y  nace  otra  nueva. 

Las  obras  que  merecen  especial  mención,  como  ejemplos,  son 
las  puertas  de  San  Miguel  de  Linio  (fig.  III),  la  decoración  interior 


FiG.  V. — Pila  bautismal 
DE   San   Isidoro  de   Leo 
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de  esta  iglesia  y  la  de  Santa  María  de  Naranco  (fig.  IV),  la  ar- 
queta de  la  Catedral  de  Astorga  y,  principalmente,  la  pila  bautis- 
mal de  San  Isidoro  de  León  (figura  V).  Es  ésta  de  forma  cua- 
drada, recordando  las  pilas  árabes  para  las  abluciones;  en  cada 
uno  de  sus  lados  desarróllanse  relieves  de  carácter  simbólico,  y  en 

los  ángulos  hay  unas  columni- 
llas  de  tipo  muy  semejante  á  las 
de  Santa  María  de  Naranco. 
Los  relieves  de  dicha  pila  há- 
llanse  tratados  con  un  mayor 
sentimiento  del  bulto  y  del  na- 
tural que  las  obras  antes  men- 
cionadas, y  acusan  un  evidente 
progreso  artístico. 

A  los  elementos  de  la  arqui- 
tectura española  examinados 
anteriormente  hay  que  agregar 
los  de  importación  francesa  y 
los  lombardos,  así  como  los  de 
nuevas  formas  constructivas 
más  sabias  de  origen  oriental 
(bizantino  y  sirio).  Todos  esos 
componentes  forman  la  base 
del  románico  español. 

LTna  serie  de  corrientes  y  de 
influencias  políticas,  sociales  y 
religiosas,  determinaron  ese 
cambio  radical  y  fecundo  en 
nuestro  arte  en  general,  y  parti- 
cularmente en  el  arquitectónico. 
Las  relaciones  con  Borgoña; 
la  venida  de  los  monjes  clunia- 
censes;  las  cruzadas  para  las 
conquistas  de  Toledo,  y  de  Za- 
ragoza más  tarde,  y  las  peregri- 
naciones compostelanas,  fueron 
los  medios  introductores  del  arte  románico  francés  en  España, 
cuya  preponderancia  fué  grandísima.  Los  maestros  de  Como  in- 
troducen en  Cataluña  el  arte  lombardo,  que  luego  se  extiende  á 
Aragón,  tierras  de  Soria  y  de  Falencia. 

Las  relaciones  comerciales  de  bizantinos  y  sirios — siguiendo  la 
ruta  de  Italia  á  Barcelona,  extendiéndose  por  el  litoral  catalán, 
siguiendo  la  cuenca  del  Ebro  para  llegar  á  los  puertos  del  Cantá- 
brico por  un  lado,  y  por  otro  á  buscar  la  ruta  francesa  seguida 
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Fig.  VI. — Planta  comparativa 

DE  las   Catedrales   de   Santiago 

DE  Compostela 

Y  San  Saturnino  de  Tolosa. 


APOLO 


por  las  peregrinaciones  compostelanas  —  determinaron  en  España 
nuevas  influencias  orientales,  produciendo  un  tipo  del  románico 
abizantinado  ó,  tal  vez  dicho  con  más  propiedad,  orientalizado. 

Pero  no  sólo  existieron  esas  influencias  en  nuestro  arte  romá- 
nico, si  bien  fueron  las  principales;  hay  que  agregar  otras:  las 
germánicas,  las  inglesas  y  las  normandas. 

La  población  española  durante  el  período  que  exponemos  for- 
ma un  conjunto  abigarrado  de  elementos  extraños.  El  hecho  his- 
tórico de  nuestro  aislamiento  medioeval  con  Europa,  sin  más 
contacto  que  con  Francia  por  los  Pirineos,  es  falso;  al  contrario, 
vinieron  aquí  elementos  de  población  muy  heterogéneos,  y  unos 
más  y  otros  menos,  dejaron  aquí  huellas  de  su  estancia  en  el 
campo  de  la  producción  artística.  Por  eso  ha  podido  decir  un  his- 
toriador contemporáneo  de  nuestro  arte  de  la  Edad  Media,  que 
«trazando  una  elipse  ideal  desde  el  Asia  Menor  por  el  centro 
de  Europa  á  cortar  el  Estrecho  de  Gibraltar,  continuada  por  el 
Norte  de  África  para  volver  al  punto  de  partida,  ocupa  España 
en  ella  el  foco  opuesto  al  en  que  está  colocada  la  región  donde 
nació  el  arte  siro-cristiano.  Parecía  destinada,  por  ley  geográfica 
y  geométrica  á  la  vez,  á  que  se  produjera  en  su  suelo  el  sincre- 
tismo de  todas  las  corrientes  partidas  de  aquel  origen  y  propa- 
gadas por  diversos  pueblos  >  (i). 

La  exposición,  pues,  del  desarrollo  y  de  los  caracteres  todos 
del  arte  románico  español  es  sumamente  compleja,  y  dado  el  ca- 
rácter elemental  de  esas  notas,  sólo  podemos  trazar  á  grandes 
rasgos  el  cuadro  de  este  período  artístico. 

Influencias  fra7icesas. — Penetran  por  Navarra  para  difundirse 
por  la  Península.  Monumentos  principales  y  escuelas  francesas  á 
que  pertenecen:  Borgoña,  San  Isidoro  de  León  (1145  próxima- 
mente); Poitou,  Santo  Domingo  (Soria),  San  Pedro  el  Viejo 
(Huesca),  San  Pedro  de  Galligans,  San  Pedro  de  Roda,  etc.  (Ca- 
taluña); Auvernia,  Catedral  de  Santiago  de  Compostela  (de  1074 
á  1 128;  fig.  VI),  importantísima  en  la  historia  del  románico  es- 
pañol; quizá  por  derivación  de  la  iglesia  compostelana,  San  Vi- 
cente de  Avila  (siglo  xii)  y  las  Catedrales  de  Túy  y  de  Lugo. 
Otra  forma  de  propagación  del  románico  francés  —  ya  que  no  de 
una  escuela  arquitectónica — se  realizó,  en  las  escuelas  monás- 
ticas, por  los  monjes  de  Cluny;  poco  resta  de  ellas. 

Influencias  lombardas. —  Como  ya  hemos  dicho,  introdúcenlas 
los  maestros  de  Como  en  Cataluña  (elementos  ornamentales  de 
bandas,  y  frisos  de  arquillos).  Monumentos   principales:  Ripoll, 

(i)  E,  Serrano  Fatigati,  Portadas  del  período  románico  y  del  de  tran- 
sición al  ojival  (Boletín  de  la  Sociedad  Española  de  Excursiones ,  año  XIV, 
núm.  155). 

.   I -I 


APOLO 


San  Pedro  de  Tarrasa  y  Seo  de  Urgel;  derivación  á  Aragón,  Da- 
roca;  Castilla,  ábside  de  San  Juan  de  Rabanera,  por  ejemplo. 

Ivfliieficias  07iaitales. —  Estas  son  muy  variadas.  El  tipo  más 
importante  es  el  bizantino,  por  introducir  la  cúpula  en  las  formas 
románicas.  Como  monumentos  principales  deben  citarse:  Cate- 
dral Vieja  de  Salamanca,  Colegiata  de  Toro  y 
Catedral  de  Zamora.  Aun  dentro  del  tipo  que 
acabamos  de  señalar,  hay  variedades  notables: 
cúpulas  sin  nervios,  San  Martín  de  Frómista 
(Falencia),  San  Quirce  (Burgos),  San  Juan  de 
Rabanera  (Soria),  etc.;  cúpulas  nervadas,  las 
citadas  de  Zamora,  Toro  y  Salamanca  (fig.  VII) 
y,  además,  Catedral  de  Jaca  y  Vera  Cruz  de 
Segovia.  Se  ha  pretendido  que  podían  ser  esas 
cúpulas  una  derivación  constructiva  de  San 
Frontis  de  Périguex;  pero,  tanto  por  el  gallo- 
nado  interior  de  las  mismas,  como  por  sus  ar- 
querías y  columnas  y  por  las  altas  linternas 
que  soportan  esa  masa  arquitectónica,  recuer- 
dan las  de  Tsalónica  y  Atenas,  marcando  una 
influencia  bizantina  directa,  según  hizo  obser- 
var el  Sr.  Lampérez  en  sus  lecciones  del  Ate- 
neo de  Madrid. 

Existen  también  en  España  iglesias  romá- 
nicas circulares  y  poligonales  que  son  una  de- 
rivación de  la  del  Santo  Sepulcro  en  Jerusalén 
y  de  las  construcciones  cristianas  primitivas. 
Como  ejemplares  más  notables  deben  citarse: 
la  Vera  Cruz,  de  Segovia;  la  de  San  Marcos, 
en  Salamanca;  la  de  Eunate,  en  Navarra,  y  la 
de  Prats,  en  Cataluña. 

Las  influencias  mahometanas  extiéndense 
desde  Andalucía  por  la  Península,  ya  en  for- 
mas constructivas,  ya  en  elementos  decorati- 
vos; el  románico-mahometano  tiene  su  asiento 
en  esa  región  española,  y  presenta  al  mismo 
tiempo  un  carácter  de  supervivencia  muy  largo  dentro  de  sus 
formas  arcaicas. 

En  Asturias  las  influencias  extranjeras  llegan  sumamente  dege- 
neradas, y  las  manifestaciones  de  un  arte  local,  con  muchos  ca- 
racteres autóctonos,  son  grandes. 

Un  tipo  de  arquitectura  genuinamente  española  se  desarrolló 
en  la  época  románica:  es  la  de  ladrillo.  Su  cuna  fué  Sahagún 
(iglesias  de  San  Lorenzo  y  de  San  Tirgo),  irradiando  á  Cuéllar, 
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Torre  del  Gallo 

DE  LA 

Catedral  Vieja 
DE  Salamanca. 

{Según    Lampérez). 
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Arévalo,  Olmedo,  Toro  y  algunas  poblaciones  más.  Se  ha  confun- 
dido ese  tipo  arquitectónico  con  el  mudejar,  y  aun  cuando  algu- 
nas veces  tienen  puntos  de  contacto,  la  personalidad  de  cada  uno 
de  ellos  es  completa. 

La  arquitectura  catalana  de  los  siglos  x  al  xii  merece  ser  citada 
aparte  por  sus  caracteres  especiales,  aun  cuando  hayamos  hecho 
incidentalmente  algunas  referencias  á  la  misma.  Confúndese  en 
ella  el  período  latino-bizantino  con  el  románico.  Su  contacto  con 
la  Galia  Narbonense,  y  las  relaciones  que  en  lo  político  y  lo  ecle- 
siástico la  ligaron  á  ella,  tuvo  íu  influjo  en  la  arquitectura  cata- 
lana por  derivaciones  de  la  del  Rosellón;  citadas  quedan  las  co- 
rrientes lombardas  y  orientales  que  hubo  en  Cataluña,  y  falta 
mencionar  el  influjo  clásico  sobre  la  misma,  causa  determinante, 
por  un  lado,  de  la  persistencia  en  abovedar  sus  construcciones  en 
época  en  que  las  iglesias  se  cubrían  con  techumbres  de  madera 
en  los  pueblos  occidentales  y,  por  otro  lado,  en  el  uso  de  elemen- 
tos decorativos  copiados  ó  imitados  de  los  clásicos.  Como  tipo 
más  perfecto,  y  síntesis  de  la  arquitectura  románica,  debe  seña- 
larse la  iglesia  abacial  de  Ripoll  (siglo  xi). 


Para  terminar  estas  notas  sobre  la  arquitectura  románica  espa- 
ñola, creemos  de  gran  utilidad  el  señalar  los  claustros,  pórticos  y 
portadas  más  ex- 
celentes de  la 
misma,  para  que 
puedan  servir  de 
guía  á  nuestros 
lectores.  Ofrecen 
esas  partes  arqui- 
tectónicas un  ca- 
rácter notable  en 
nuestra  arqueo- 
logía artística  na- 
cional, y  su  estu- 
dio es  interesan- 
tísimo. 

Clausti'os. — 
Santillana  del 
Mar,  San  Juan  de 
Duero  y  San  Pe- 
dro de  Soria;  Silos,  Huelgas  de  Burgos;  Escuela  de  la  Vega  en 
Salamanca  (fig.  VIII);  Poblet,  Ripoll,  San  Cugat  del  Valles,  San 
Pablo  del  Campo;  Catedral  y  San  Pedro  de  Gerona;  San  Pedro 
de  la  Riva,  San  Benet  de  Bagés,  Santa  María  de  Estany  y  el  de 


FíG.  VIIL— Claustro  de  la  Escuela  de  la  Vega 
EN  Salamanca. 
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la  Catedral  de  Tarragona^  San  Juan  de  la  Peña  y  San  Pedro  el 
Viejo,  Huesca;  el  de  Oliva,  Iranzo  y  el  de  la  Catedral  de  Pam- 
plona, y,  por  último,  el  de  Santa  María  del  Sar  en  Galicia. 

Tienen  los  pó?-ticos  un  carácter  muy  propio  del  románico  es- 
pañol. Son,  en  cierto  modo,  en  las  iglesias  no  pertenecientes  á 
comunidades  regulares,  lo  que  los  claustros  en  éstas.  Aquéllos  van 
al  exterior  de  la  iglesia,  y  en  ellos  reuníanse  los  vecinos  del  lugar, 
antes  de  los  oficios  divinos,  para  tratar  asuntos  relativos  al  interés 
común  de  la  población.  Los  pórticos  más  importantes  son:  San 
Martín,  San  Millán  y  San  Esteban,  y  San  Juan  de  los  Caballeros, 
en  Segovia;  el  del  Salvador,  en  Sepúlveda;  el  de  Santa  María  la 
Antigua,  en  Valladolid;  el  de  Eunate,  en  Navarra,  y  el  de  Ca- 
zólas, en  Pamplona. 

Ese  tipo  de  construcción,  tan  genuinamente  español,  fué  impor- 
tado al  Rosellón  y  á  Sicilia. 

Portadas. —  Sin  tímpano  (tipo  frecuente  en  el  Poitu,  Santogne 
y  la  Gascuña),  en  Zamora,  San  Pedro  de  Avila,  Ciudad  Rodrigo, 
San  Pedro  de  Galligans  y  Santa  María  de  Besalut. 

Con  pies  derechos,  ornados  de  estatuas  (bastante  común  en 
Francia  en  la  segunda  mitad  del  siglo  xii),  en  RipoU,  San  Vi- 
cente de  Avila  y  Catedral  de  Orense. 

Otros  tipos  ofrecen  los  siguientes:  San  Isidoro,  de  León;  Santo 
Domingo,  en  Soria;  el  de  la  Catedral  de  Valencia  (Puerta  del 
Palau)  y,  sobre  todos  ellos,  el  llamado  Pórtico  de  la  Gloria,  en 
Santiago  de  Compostela. 

Escasos  son  los  monumentos  que  nos  quedan  de  la  arquitectura 
románica  militar  y  civil;  entre  ellos  deben  señalarse  los  siguientes: 
murallas  de  Avila  y  ábside  de  la  Catedral  abulense;  castillo  de 
Loarre,  cerca  de  Huesca;  iglesia-castillo  de  Turégano  (Segovia), 
en  sus  primitivas  construcciones;  palacios  de  Carracedo  (León)  y 
de  los  Duques  de  Granada,  en  Estella;  Lonja  de  Lérida,  y  bas- 
tantes portadas  de  casas  en  Segovia. 

El  desarrollo  de  la  escultura  en  la  época  romana  adquiere  una 
importancia  mucho  mayor  que  en  la  época  precedente.  Sus  ele- 
mentos extranjeros,  sus  modalidades  y  los  asuntos  que  en  ella  se 
tratan,  son  también  de  una  complejidad  más  grande. 

La  escultura  románica  en  todos  los  países  se  produce  como  un 
elemento  decorativo  de  la  obra  arquitectónica,  pero  presenta  en 
España  el  carácter  más  acentuado  que  en  ningún  otro  país,  pues  la 
labor  del  arquitecto  y  la  del  escultor  no  van  paralelamente,  siendo 
los  elementos  originarios  de  la  una  distintos  á  los  de  la  otra. 

Hay  otro  hecho  en  la  arquitectura  románica  de  nuestra  Penín- 
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sula  que  en  gran  parte  viene  á  ser  la  causa  de  esto.  Frecuente- 
mente, nuestros  picapedreros  ó  imagineros  de  ese  período,  escul- 
pían sus  obras  colocando  el  bloque  en  el  edificio,  y  no  realizaban 
su  trabajo  en  la  cantera,  ó  previamente  á  la  construcción.  Esto 
hubo  de  obedecer  á  la  lentitud  con  que  se  llevaban  á  cabo  las 
construcciones,  procurando  atender  principal  y  previamente  al 
trabajo  arquitectónico  y  luego  á  su  embellecimiento.  Por  otra 
parte,  los  artistas  románicos  que  trabajaban  en  España  eran  de  pro- 
cedencias muy  diversas,  y,  mientras  los  constructores  traían  unos 
métodos  arquitectónicos,  los  picapedreros  ó  imagineros  aportaban 
las  influencias  más  extrañas  y  heterogéneas  que  darse  puede.  Esa 
variedad  artística  que  presentan  nuestros  monumentos  románicos 
es  una  esplendorosa  muestra  de  lo  heterogénea  que  era  la  pobla- 
ción española  en  aquel  tiempo  y  de  las  corrientes  extranjeras  tan 
diversas  que  llegaron  hasta  nuestra  Península. 

ELEMENTOS    Y    ASUNTOS 
REPRESENTADOS     EN     LA     ESCULTURA     ROMÁNICA 

Flora. — Parte  procede  de  la  tradición  clásica;  otra  es  producto 
de  importación  extranjera,  y  existen  también  manifestaciones  nu- 
merosas de  la  local. 

Fauna. — Hay  un  fondo  en  ella  de  procedencia  clásica,  si  bien 
preséntase  cambiada  su  significación  simbólica,  como  acontece  en 
las  reproducciones  de  escenas  mitológicas,  en  obras  figuradas  del 
Cristianismo  primitivo  y  en  la  de  animales  fantásticos  y  reales. 

Apólogos. — En  la  Catedral  de  Tarragona  y  en  las  sillerías  del 
coro  de  la  Catedral  de  Zamora  existen  manifestaciones  muy  in- 
teresantes. Por  regla  general,  nuestros  escultores  medioevales  fus- 
tigaban los  vicios  de  su  tiempo  con  representaciones  de  ellos  en 
escenas  de  un  realismo  crudo,  á  veces  obsceno,  sin  atenuaciones 
de  ningún  género,  sin  valerse  de  formas  simbólicas  (en  San  Vi- 
cente de  Avila  y  en  la  Colegiata  de  Cervatos). 

Trabajos  del  hombre. — Las  obras  pictóricas  nos  suministran 
numerosos  ejemplos  (panteón  real  en  San  Isidoro  de  León;  el 
Códice  llamado  Himnos;  libros  de  las  Ca?itigas  de  Alfonso  el 
Sabio)  que  completan  ó  se  hermanan  á  los  que  tenemos  esculpi- 
dos; capiteles  de  los  claustros  de  Orense,  Tarragona,  alto  de  Silos; 
el  de  Santa  María  de  Mave,  en  el  Museo  Arqueológico  Nacional, 
y  portada  de  Ripoll. 

Esos  elementos  y  asuntos  representativos  no  son  exclusivos  del 
período  románico,  y  se  extienden  hasta  el  siglo  xv. 

Asuntos  religiosos. — Eminentemente  hierática  es  su  represen- 
tación, por  influjo  principalmente  bizantino,  con  un  carácter  dog- 
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mático  muy  acentuado  y  gran  simbolismo.  La  figura  de  Cristo 
aparece  de  modo  diverso  á  la  época  anterior;  no  es  el  joven  im- 
berbe, sino  la  imagen  apocalíptica;  hállase  sentado  y  bendiciendo. 
A  veces  acompáñanle  los  veinticuatro  ancianos  del  Apocalipsis, 
los  Profetas,  representaciones  del  Purgatorio  y  del  Infierno  com- 
pletando ese  rico  conjunto,  los  símbolos  de  la  Pasión.  Como 
ejemplar  verdaderamente  maravilloso,  debe  citarse  el  Pórtico  de 
la  Gloria  en  Santiago  de  Compostela. 

La  Trinidad  hállase  representada  por  la  imagen  sedente  de 
Cristo,  la  mano  del  Padre  y  la  Paloma  (frontal  de  la  Catedral  de 
Tarragona). 

Represéntase  también  la  vida  de  Jesús  en  los  hechos  más  cul- 
minantes de  ella  —  Silos,  San  Juan  de  la  Peña  y  San  Pedro  el 
Viejo  (Huesca) — ,  llegando  á  la  Crucifixión,  si  bien  ésta  aparece, 
más  que  como  un  hecho  de  la  vida  real,  como  un  símbolo  (San 
Isidoro  de  León).  Al  mismo  carácter  de  gran  simbolismo  perte- 
nece el  triunfo  del  Cordero  Místico,  siendo  uno  de  los  ejemplos 
más  hermosos  de  su  interpretación  plástica  el  que  representa  la 
portada  de  la  iglesia  de  León,  antes  citada. 

Represéntase  á  la  Virgen  sentada,  y  en  sus  rodillas  tiene  al  Niño 
Jesús  revelando  un  marcado  carácter  realista.  Poseemos  una  serie 
interesante  de  estas  imágenes,  desde  un  tipo  muy  arcaico — relieve 
existente  en  el  Museo  Arqueológico  Nacional,  y  que  procede  del 
Monasterio  de  Sahagún — hasta  el  románico  más  avanzado,  unién- 
dose al  gótico;  unas  imágenes  son  esculpidas  en  piedra,  otras  talla- 
das en  madera  y  policromadas  (Virgen  de  Atocha),  y  otras  en  cobre 
esmaltado  (muy  interesante  la  Virgen  de  la  Vega,  de  Salamanca). 

GÉNESIS,     INFLUENCIAS     Y     ELEMENTOS     DE     FORMACIÓN 
DE    LA    ESCULTURA    ROMÁNICA    ESPAÑOLA 

Fué  el  siglo  XI  de  tanteos  y  aun  de  retrocesos,  preparando  los  pri- 
meros el  rápido  desarrollo  ocurrido  en  la  centuria  décimosegunda. 

Faltan  ejemplares  y  aun  estudios  é  investigaciones  de  ellos,  con 
ser  mucho  lo  que  se  ha  hecho  en  los  últimos  años  en  este  sentido, 
para  establecer  un  encadenamiento  riguroso  en  las  fases  de  la 
generación  del  románico  español.  En  parte,  pueden  completarse 
las  lagunas  que  hoy  existen  con  los  trabajos  miniaturados  de  al- 
gunos códices,  si  bien  no  pueden  aceptarse  en  absoluto,  pues  las 
modificaciones  que  la  técnica  y  el  objeto  originan  en  lo  referente 
á  la  ornamentación  gráfica  y  plástica,  vienen  á  distanciar  en  al- 
gunos casos  la  labor  pintada  de  la  esculpida. 

Los  elementos  del  período  anterior  subsisten,  si  bien  profunda- 
mente modificados;  así,  por  ejemplo,  el  capitel  corintio,  con  su 
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transformación  bárbara  en  los  períodos  visigótico  y  latino-bizan- 
tino, modifícase  aún  más,  sustituyendo  la  hoja  de  acanto  por  las 
palmetas.  Vienen  luego  transformaciones  más  profundas,  debidas 
en  gran  parte  á  elementos  extraños  importados  á  nuestra  Penín- 
sula, para  reaparecer  luego  los  perfiles  del  capitel  corintio.  Esas 
evoluciones  en  la  forma  decorativa  de  este  miembro  arquitectónico 
pueden  aplicarse  en  términos  generales  á  toda  la  obra  escultórica 
románica.  Conviene,  por  lo  tanto,  establecer  el  cuadro  de  todos 
esos  elementos  generadores  suyos: 

d).  Fondo  clásico  con  sus  transformaciones  de  los  períodos 
anteriores,  y  luego  su  reaparición  más  directa. 

by  Elementos  franceses  (Borgoña,  Poitu,  Provenza,  Langue- 
doc  y  Saintonge). 

c).     Elementos  puramente  bizantinos. 

d).     Elementos  mahometanos. 

e').  Elementos  del  arte  persa  de  los  Sasánidas,  con  la  serie  de 
transformaciones  que  éste  sufre,  según  los  caminos  seguidos  para 
llegar  á  España. 

Tiene  esa  influencia  el  siguiente  desdoblamiento: 

i.°  Por  la  Armenia,  llega  á  las  regiones  tras  caucasianas:  de 
éstas  al  Norte  de  Europa  para  penetrar  en  España,  gracias  á  los 
Normandos. 

2.°  Por  mediación  de  las  corrientes  griegas  (medioevales),  lle- 
gadas á  nuestra  Península. 

3.*^  Por  la  ruta  árabe,  siguiendo  la  costa  africana,  para  intro- 
ducirse en  el  califato  de  Córdoba  y  extenderse  luego  por  los  Es- 
tados cristianos. 

Ese  cuadro  comprueba  lo  que  apuntábamos  más  arriba,  y  es 
que  los  elementos  de  formación  de  la  escultura  románica  española 
(en  general  del  arte  de  este  período)  son  sumamente  complejos, 
y  sólo  con  un  análisis  muy  detenido  de  los  mismos  puede  llegarse 
á  mostrar  la  desintegración  de  todos  esos  elementos  tan  variadí- 
simos y  á  veces  tan  confusos.  El  carácter  elemental  de  estos  apén- 
dices nos  impide  entrar  en  un  estudio  tan  extenso,  y  sólo  podemos 
señalar  los  puntos  de  vista  en  que  debe  orientarse  un  trabajo  com- 
pleto sobre  esa  rama  del  arte  español,  é  indicar  que  la  compleja 
unión  de  todos  esos  elementos  dan  á  nuestro  arte  románico  una 
fisonomía  muy  original. 

DESARROLLO     DE    LA     ESCULTURA     ROMÁNICA     ESPAÑOLA 
Y   SUS    MANIFESTACIONES    REGIONALES 

Desde  la  tosca  labra  de  la  puerta  de  San  Miguel  de  Linio,  de 
la  que  ya  nos  ocupamos  anteriormente  (fig.  III),  hasta  el  Pórtico 
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de  la  Gloria,  en  Santiago  de  Compostela,  transcurrieron  tres  siglos 
y  medio,  y  aun  cuando  este  lapso  de  tiempo  fué  largo,  resulta 
breve  al  comparar  una  y  otra  obra;  tal  es  el  inmenso  progreso 
realizado  en  la  técnica  escultórica,  y  no  decimos  por  completo  en 
el  campo  del  arte  plástico,  porque,  á  nuestro  juicio,  la  maravilla 
compostelana  no  sólo  no  ha  sido  sobrepujada  en  nuestra  patria, 
sino  ni  siquiera  igualada. 

El  desarrollo  de  la  escultura  románica  española  (en  sus  géneros 
variados  de  capiteles,  canecillos,  relieves  y  estatuas)  puede  estu- 
diarse en  las  siguientes  zonas:  Castellana,  Leonesa  y  Asturiana; 
Gallega,  Catalana,  Aragonesa  y  Navarra. 

Los  caracteres  de  cada  una  de  ellas,  sus  transformaciones  y  sus 
monumentos,  darían  á  este  pequeño  estudio  unas  proporciones 
considerables:  nos  limitaremos  á  señalar  el  cuadro  de  ese  movi- 
miento de  la  plástica  románica. 

Prijnera  región. —  Elementos  esculturales  más  primitivos  del 
célebre  Monasterio  de  Silos  (Burgos);  esculturas  de  Santillana  del 
Mar,  Frómista  y  Aguilar  de  Campóo  (Falencia);  tímpano  de  San 
Millán  de  Segovia  (historia  de  San  Juan  Bautista,  ejecutada  en  re- 
lieve); portada  de  San  Martín  de  Carrión  (Falencia);  parroquia  de 
Moarbes  (Falencia);  apóstoles  sedentes  de  Alba  de  Tormes,  Ca- 
tedral de  Zamora;  apóstoles  de  la  Gran  Puerta  de  San  Vicente  de 
Avila;  estatuas  de  los  arranques  de  las  bóvedas,  en  la  Catedral 
Vieja  de  Salamanca;  San  Juan  de  los  Caballeros,  San  Lorenzo  y 
San  Martín  (Segovia);  San  Quirce  (Burgos);  la  Virgen  de  las  Feñas 
y  San  Salvador,  de  Sepúlveda. 

Las  esculturas  del  Monasterio  de  Silos  son  interesantísimas, 
puesto  que  forman  un  admirable  sincretismo  de  los  elementos  y 
tranformaciones  del  románico  español. 

Este,  en  la  región  castellana,  presenta  dos  caracteres  de  evolución 
final  sumamente  interesante.  Mientras  Salamanca,  Soria,  Avila  y 
principalmente  Segovia,  persisten  en  su  tradición  románica,  y  de 
ella  evolucionan  al  gótico  transformando  los  elementos  románicos. 
Burgos,  León  y  Toledo  desenvuélvense  siguiendo  un  movimiento 
paralelo  al  del  arte  gótico  del  centro  de  Francia. 

Cataluña. —  Uno  de  los  monumentos  más  notables  es  el  claus- 
tro de  la  Catedral  de  Gerona.  Domina  en  sus  labras — realizadas 
en  los  comienzos  del  siglo  xii — la  influencia  francesa  del  Sur.  Otro 
tipo  del  románico  catalán  lo  ofrece  la  célebre  portada  del  Mo- 
nasterio de  RipoU — superior  en  su  conjunto  que  en  los  detalles — , 
cuya  técnica  es  muy  avanzada  dentro  del  período  románico.  El 
claustro  de  este  Monasterio,  comenzado  en  el  siglo  xii,  no  había 
sido  aún  terminado  en  la  centuria  siguiente.  Gerona  y  RipoU  son 
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dos  ejemplares  excelentes  del  influjo  del  arte  francés  del  Sur 
realizado  por  la  orden  de  Cluny. 

La  última  fase  del  románico  catalán  la  ofrece  el  claustro  de  la 
Catedral  de  Tarragona.  Su  labor  escultórica  data  del  primer  cuarto 
del  siglo  xiii;  ofrece  la  expresión  más  completa  de  la  plástica  ro- 
mánica, encerrada — como  ha  dicho  uno  de  nuestros  más  ilustres 
arqueólogos  —  dentro  de  un  marco  del  nuevo  estilo.  Reúnense  en 
la  labra  de  ese  claustro,  en  admirable  síntesis,  casi  todas  las  co- 
rrientes que  formaron  el  románico  español,  y  como  carácter  nota- 
ble, y  en  consorcio  con  ellas,  presenta  una  tendencia  naturalista 
bien  marcada  y  nacida  en  la  localidad. 

Los  claustros  de  San  Cugat  del  Valles  y  San  Benet  de  Bagés  son 
dos  ejemplares  también  muy  interesantes;  pero  tanto  éstos  como 
algunos  más,  y  un  número  no  pequeño  de  hermosas  portadas  que 
existen  en  esta  región,  pueden  por  sus  caracteres — salvo  pequeñas 
diferencias — referirse  á  las  tres  obras  románicas  antes  citadas. 

Aragón. — La  escultura  aragonesa  de  este  período  presenta  en 
su  desarrollo  una  característica  notable.  Revelan  las  esculturas  de 
los  dos  monumentos  más  notables  de  esa  región  —  San  Pedro  el 
Viejo,  de  Huesca,  y  San  Juan  de  la  Peña — un  temperamento  alta- 
mente artístico  en  sus  imagineros,  pero  una  falta  de  recursos  téc- 
nicos insuficientes  para  exteriorizarlo.  El  germen  dejado  en  esos 
interesantes  edificios  no  se  desarrolló,  y  así  viene  á  quedar  la  es- 
cultura románica  aragonesa  reducida  al  período  de  formación.  El 
siglo  XIII,  que  hubiera  podido  desenvolverla,  no  lo  hizo.  ;Qué  ra- 
zones pudo  haber  para  ello?  El  Sr.  Serrano  Fatigati  apunta  dos 
como  probables:  la  invasión  de  los  monjes  del  Císter,  y  la  posible 
absorción,  por  parte  de  Cataluña,  de  los  elementos  de  vitalidad 
artística  del  pueblo  aragonés. 

Navarra. — Uno  de  los  monumentos  más  interesantes  de  esta 
región  es  el  Monasterio  de  San  Salvador  de  Leyre,  no  sólo  desde 
el  punto  de  vista  arqueológico,  sino  histórico.  Fué  palacio  y  panteón 
de  los  primeros  monarcas  navarros,  y  en  su  construcción  obsér- 
vanse  cuatro  fases  distintas  del  arte,  á  partir  del  influjo  carlovingio 
(siglo  ix),  hasta  el  influjo  cluniacense  (último  cuarto  del  siglo  xiii), 
siendo  las  dos  intermedias;  la  una,  la  del  influjo  de  las  iglesias 
benedictinas  (siglo  xi,  marcándose  en  la  cabecera  de  la  iglesia  de 
San  Salvador  de  Leyre),  y  la  tareera,  la  del  influjo  de  las  cons- 
trucciones de  los  monjes  del  Císter  (nave  de  dicha  iglesia,  cons- 
truida á  principios  del  siglo  xiii). 

Las  labras  navarras  de  esos  períodos  hállanse  indicadas:  la  pri- 
mera, en  las  toscas  figuras  del  tímpano  de  San  Salvador  de  Leyre; 
la  segunda,  en  los  capiteles  del  atrio  de  la  iglesia  de  Gazolás,  y 
tal  vez  debe  unirse  á  éste  la  puerta  de  Santa  María  de  Sangüesa  y 
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los  evangelistas  de  Hirache.  Los  otros  dos  períodos  pertenecen  al 
pleno  desarrollo  de  la  escultura  románica  navarra.  Muéstrase  ésta 
muy  llena  de  influencias  francesas,  que  quitan  carácter  regional  á 
sus  obras,  pero  hácenlas  más  delicadas.  Otros  caracteres  ofrecen 
las  esculturas  navarras  de  la  segunda  mitad  del  siglo  xii  y  las 
del  XIII,  y  es  la  lucha  entre  los  monjes  del  Císter  y  los  de  Cluny, 
contrastando  la  riqueza  ornamental  de  las  unas  con  la  severidad 
de  las  otras.  Los  monumentos  más  importantes  de  la  escultura 
románica  navarra,  en  su  pleno  florecimiento,  son:  San  Miguel  (el 
imafronte)  y  el  claustro  de  San  Pedro,  en  Estella;  la  portada  de 
Santiago,  en  Puente  la  Reina,  y  como  manifestaciones  últimas 
de  la  evolución  del  románico  navarro,  deben  citarse:  el  tímpano 
de  San  Saturnino,  de  Ar tajona,  y  las  puertas  del  lado  de  Poniente, 
de  la  Colegiata  de  Tudela. 

Llegó  un  momento — como  puede  observarse  al  analizar  las  labras 
últimamente  citadas — en  que  se  vislumbraba  una  adaptación  regio- 
nal de  los  elementos  franceses  importados  á  Navarra,  y  que  la  inva- 
sión del  arte  gótico  impidió  que  llegara  á  realizarse  por  completo. 
Galicia. — En  1180,  próximamente,  el  arzobispo  de  Santiago, 
D.  Pedro  Suárez  de  Deza,  encargaba  al  maestro  Mateos  la  labra 

del  Pórtico 
correspon- 
diente á  la 
parte  occiden- 
tal de  la  Basí- 
lica  compos- 
telana  (figu- 
ra IX).  ¿Quién 
era  ese  maes- 
tro Mateos? 
Los  documen- 
tos exhuma- 
dos hasta  la 
fecha  poco 
nos  dicen  so- 
bre el  particu- 
lar. ¿Fué  espa- 
ñol ó  extran- 
jero?  No  se 
sabe;  permaneció,  sí,  muchos  años  —  quizá  toda  la  vida — en  San- 
tiago; cuando  menos  vivió  en  esta  ciudad  de  1161  á  1217.  Dando 
la  espalda  á  esa  magnífica  obra  escultórica  hay  una  figura  de  hom- 
bre de  mediana  edad  y  complexión  robusta;  hállase  arrodillado; 
sostiene  con  la  mano  izquierda  un  largo  tarjetón,  en  el  que,  según 
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testimonio  antiguo,  había  grabada  esta  palabra:  Architectus,  y 
con  la  mano  derecha  golpéase  el  pecho.  Próximamente  á  la  altm-a 
del  hombro  de  la  estatua  orante,  y  enclavada  en  el  pedestal  de  la 
columna,  se  lee  esta  inscripción: 

FEC  (Fecif,  hizo). 

Este  personaje,  que  en  actitud  humilde  y  religiosa  dirige  su  mi- 
rada al  interior  del  templo,  representa  al  maestro  Mateos.  Después 
de  esculpir  en  las  piedras  del  pórtico  su  profesión  de  fe,  eleva  á 
Dios  una  plegaria  ofreciendo  su  obra  maravillosa,  como  tributo 
del  pecador  á  su  Dios;  es  la  oración  más  sublime  que  ha  elevado 
al  cielo  el  arte  español. 

No  es  posible  imaginar  una  obra  más  bella,  de  una  composición 
más  vasta  y  de  una  armonía  más  grandiosa.  La  perfección  técnica 
ha  llegado  en  ella  á  un  grado  maravilloso. 

Forma  la  planta  del  pórtico  compostelano  un  rectángulo  de  17 
metros,  próximamente,  de  largo,  por  cuatro  y  medio  de  ancho. 
Cubren  el  pórtico  tres  bóvedas  de  crucería,  cuyos  nervios  hállanse 
adornados  ricamente.  Correspondiendo  á  las  naves  de  la  basílica, 
ábrense  tres  puertas,  terminadas  por  arcos  de  medio  punto,  y  en  la 
central  desarróllase  un  tímpano  de  una  belleza  incomparable.  En 
su  centro  reina  la  imagen  colosal  de  Cristo  sentada  en  un  sillón 
(faldísteríum);  viste  t\  pallhmi  que  le  cubre  la  espalda,  pasa  por 
encima  del  hombro  izquierdo  (dejando  el  derecho  al  descubierto) 
y  cae  por  el  pecho,  y  el  brial  (ó  cinc  tus  de  los  romanos),  que  va 
desde  la  cintura  hasta  el  arranque  de  los  pies  en  menudos  plieguer?, 
y  dibujando  las  extremidades  inferiores.  Ciñe  la  cabeza  de  Cristo 
una  corona.  Su  figura  es  imponente,  severa  y  llena  de  tranquilidad; 
contrasta  con  la  animación  de  las  que  le  rodean;  tiene  impreso  el 
sello  de  lo  eterno.  El  carácter  hierático  de  su  ejecución  (no  tanto 
como  el  Cristo  de  los  tímpanos  de  Vezelay,  Moissac,  Auton  y 
Chartres,  pórtico  meridional),  y  lo  abreviado  de  ésta,  exenta  de 
detalles,  ayudan  poderosamente  á  la  expresión  de  esa  imponente 
y  sugestiva  imagen. 

A  sus  lados  están  los  cuatro  evangelistas,  finos,  jóvenes  y  her- 
mosos como  una  escultura  florentina  del  siglo  xv;  San  Juan  y  San 
Mateo,  en  la  parte  superior;  San  Lucas  y  San  Marcos,  en  la  inferior; 
hállanse  en  actitud  de  escribir  sus  Evangehos;  San  Juan  escribe 
apoyado  sobre  el  águila  estas  palabras  de  su  libro:  Initium  Sanctí 
EvangeUi  secundum  loamieiti;  San  Lucas  escribe  aquellas  otras  del 
capítulo  I,  versículo  V  de  su  Evangelio:  Fuit  in  díebus  Herodis... 
Los  cuatro  evangelistas,  rodeando  á  Cristo,  son  la  imagen  de  su 
Verbo,  comunicado  á  los  hombres  por  aquellos  cuatro  santos.  Dos 
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ángeles  turiferarios,  colocados  entre  San  Juan  y  San  Mateo,  in- 
ciensan á  Jesucristo.  Ocho  grandes  ángeles,  á  derecha  é  izquierda 
de  Este,  y  siguiendo  la  línea  del  dentil,  llevan  los  atributos  de  la 
Pasión.  Siguiendo  el  arco  de  este  tímpano,  hállanse  sentados  los 
veinticuatro  ancianos  del  Apocalipsis,  tañendo  instrumentos  de  mú- 
sica y  llevando  la  mayoría  de  ellos  pequeños  vasos  para  contener 
perfumes  (véase  el  versículo  VIII,  del  capítulo  V,  del  Apocalipsis'). 

Completa  la  rica  decoración  del  tímpano  treinta  y  ocho  figuras, 
símbolo  del  pueblo  Santo  de  Isaías,  que  entona  un  cántico  nuevo 
al  Redentor. 

Seguir  paso  á  paso  la  descripción  de  ese  Pórtico,  saldría  de  los 
pequeños  límites  de  nuestro  trabajo;  tal  es  la  profusión  de  las 
figuras  que  adornan  la  obra  del  maestro  Mateos,  tan  grande  su 
saber  de  los  Libros  Santos,  y  tan  profundo  y  poético  el  simbo- 
lismo con  que  los  interpreta. 

Cuando  se  compara  el  Pórtico  de  la  Gloria,  no  sólo  con  las  me- 
jores obras  del  románico  español,  sino  con  aquellas  más  excelentes 
que  produjo  Francia  en  el  siglo  xii  y  aun  en  el  xiii,  la  inferioridad 
de  todas  ellas  es  palpable.  El  partido  ornamental,  con  ser  muy  rico 
en  la  obra  compostelana,  es  más  equilibrado  que  en  las  citadas;  no 
ahogan  los  elementos  decorativos  de  la  flora  y  los  lineales  á  las 
figuras;  antes  al  contrario,  por  su  cantidad  y  distribución,  préstanles 
gran  realce;  obsérvase  á  este  propósito  cómo  se  equilibra  el  adorno 
de  los  fustes  de  las  columnillas  laterales  y  el  del  parteluz,  y  com- 
párese con  las  portadas  francesas  más  soberbias  del  siglo  xii  y  co- 
mienzos del  XIII.  Los  ornamentos  del  Pórtico  de  la  Gloria,  así  como 
las  figuras  de  éste,  hállanse  ejecutados  con  una  técnica  muy  sabia, 
pero  al  propio  tiempo  muy  sencilla;  la  estructura  de  las  figuras  es 
admirable;  su  expresión,  llena  de  vida;  su  hermosura,  digna  de  los 
dioses.  Para  encontrar  verdaderas  hermanas  á  esas  imágenes  del 
maestro  Mateos,  hay  que  buscarlas  en  las  más  hermosas  de  Char- 
tres,  Reims  y  Amiens;  en  los  hermosísimos  ángeles  de  las  tumbas 
de  la  Cartuja  de  Champmol,  ó  en  las  figuras  encantadoras  de  De- 
siderio da  Settignano,  Mino  da  Fiessole,  Rossellino  ó  Benedetto 
da  Majano. 

ARQUITECTURA    GÓTICA    ESPAÑOLA 

El  cambio  social  y  político,  así  como  la  preponderancia  del  po- 
der episcopal  sobre  el  del  Abad,  y  el  mayor  progreso  en  la  cultura, 
que  determinó  en  Europa  el  paso  del  arte  románico  al  gótico,  efec- 
túase también  en  España  con  hechos  nacionales  é  influjo  de  otros 
extranjeros.  Las  causas  de  esta  evolución  en  nuestra  Península  son 
las  siguientes:  «El  Concilium,  transformado  en  Concejo;  las  Cortes, 
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en  su  aspecto  popular;  la  preponderancia  de  los  obispos  en  la  Corte; 
la  venida  de  los  monjes  del  Císter;  la  victoria  de  las  Navas  (1212), 
dando  el  golpe  de  muerte  á  los  moros  y  echando  sobre  Castilla 
nueva  ola  áo-fj-aficos  y  Iwrgoñones;  las  peregrinaciones  á  Santiago 
de  Compostela;  el  matrimonio  de  Alfonso  VIII  con  Leonor  de  In- 
glaterra y  de  Fernando  III  con  Beatriz  de  Suabia;  la  venida  de  pro- 
fesores extranjeros  á  la  Universidad  de  Falencia  y  la  marcha  á  la  de 
París  de  los  españoles,  son  causas  de  la  transformación  social  de 
España  y  de  la  influencia  extranjera.  Aumenta  ésta  más  tarde  con 
los  nobles  y  soldados  que  trajo  el  vencedor  de  Montiel;  con  las 
alianzas  de  Aragón  y  el  Languedoc,  de  Navarra  y  la  Champaña, 
y  todavía  más  adelante  con  el  Concilio  de  Basilea;  el  matrimonio 
de  la  Reina  loca,  y  con  la  importación  de  las  artes  borgoñonas  y 
flamencas  >->  (i). 

Toda  esa  compleja  serie  de  influencias  úñense  á  los  caracteres 
elaborados  en  nuestra  Península  en  el  período  anterior,  dando  al 
arte  gótico  español  una  fisonomía  especial,  más  acentuada  aún  con 
el  elemento  mudejar  (Toledo,  Aragón  y  Andalucía). 

El  cuadro  cronológico  del  gótico  en  España  es  el  siguiente: 

Período  de  transición  del  románico  al  gótico. —  Queda  en  parte 
expuesto  anteriormente:  Catedral  vieja  de  Salamanca  y  San  Mar- 
tín de  la  misma  ciudad;  Colegiata  de  Toro;  Catedrales  de  Zamora 
y  Ciudad  Rodrigo;  éstas  dentro  del  grupo  llamado  salmantino.  El 
grupo  gallego  originado  por  el  influjo  de  la  Catedral  compostelana 
irradia  á  Orense,  Túy,  Mondoñedo  y  Lugo,  cuyas  construcciones, 
edificadas  con  lentitud,  marcan  la  transformación  del  elemento 
románico  en  gótico,  unas  veces;  otras,  la  superposición  de  ambos, 
y  en  algunas  de  ellas,  la  españolización  del  tipo  de  la  Auvernia,  al 
cual  pertenece  la  basílica  compostelana;  al  lado  de  estos  caracte- 
res existe  un  nuevo  influjo,  marcadamente  francés,  en  la  solución 
constructiva  de  algunos  miembros  de  las  iglesias;  por  ejemplo,  el 
triforio  de  la  Catedral  de  Túy.  En  la  arquitectura  catalana,  los  dos 
monumentos  más  importantes  son  las  Catedrales  de  Tarragona  y 
vieja  de  Lérida  (hoy  cuartel). 

Período  de  apogeo. — Elemento  importante  es  el  desarrollo  de  la 
arquitectura  monástica  del  Císter.  La  Catedral  de  Cuenca,  como 
tipo  más  arcaico;  Burgos  y  León,  como  manifestación  esplendorosa 
del  influjo  francés;  de  la  unión  del  tipo  del  Languedoc  con  el  del 
Dominio  Real  (Francia),  nace  la  Catedral  de  Narbona,  y  de  ésta 
la  de  Barcelona,  irradia  á  Palma  de  Mallorca,  encontrándose  á  su 
vez  con  influjo  italiano,  con  el  que  se  fusiona.  Sevilla  presenta  el 
tipo  germano,  y  Salamanca,  Plasencia  y  Segovia  el  español  ya  de- 

(i)  D.  Vicente  Lampérez. —  Lecciones  dadas  en  el  Ateneo  de  Madrid 
en  el  curso  de  1903- 1904. 
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cadente.  Supervive  el  estilo  gótico,  en  la  arquitectura  de  nuestro 
país,  hasta  el  siglo  xvii;  coexistió  con  la  arquitectura  herreniana, 
como  el  románico  supervivió  en  Galicia,  Aragón  y  Segovia,  en 
pleno  desarrollo  del  gótico. 

Otro  hecho,  importantísimo  en  la  cronología  de  éste,  es  el  predo- 
minio que  ejerce  sobre  él  el  mudejarismo  en  el  siglo  xiv  durante 
el  reinado  de  Don  Pedro  el  Cruel;  basta  recordar  la  educación 
mahometana  de  este  monarca  —  que  firmaba  siempre  en  aljamia- 
do— para  comprender  este  hecho  de  la  historia  del  gótico  español. 

GEOGRAFÍA    DE    LA    ARQUITECTURA    GÓTICA    ESPAÑOLA 

i.°  Grupos  leonés  y  castellano.  Sus  tres  Catedrales:  León,  Bur- 
gos y  Toledo,  presentan  dos  fases  distintas:  las  dos  primeras  mar- 
can el  influjo  francés  del  Norte  de  Francia,  y  luego  el  alemán 
(Burgos,  flechas  de  la  fachada  y  capilla  del  Condestable),  y  la 
tercera,  la  expresión  más  nacional  del  gótico  español. 

2.°     Cataluña  y  Aragón,  con  su  influencia  de  Languedoc. 

3.°  Andalucía,  caracterizándose  por  la  unión  del  gótico  con  el 
mahometano. 

CARACTERES    DEL    GÓTICO    ESPAÑOL 

i.°  Dentro  de  las  complejas  influencias  que  obran  sobre  nues- 
tra Península,  presenta  la  arquitectura  gótica  (por  sus  proporcio- 
nes, por  la  ponderación  de  las  masas  y  por  un  cierto  espíritu  de 
claridad  en  la  distribución  de  las  partes  del  edificio)  un  sabor 
marcadamente  clásico,  que  se  hermana  con  el  carácter  clásico 
también  que  tiene  gran  parte  de  nuestra  cultura  medioeval. 

2.°  Robustez  de  los  miembros  arquitectónicos  en  contraposi- 
ción á  las  formas  delgadas  del  gótico  francés  é  inglés;  quizá  expli- 
cable esto,  en  parte,  por  el  influjo  de  las  construcciones  románicas 
que  superviven  en  España  aun  en  el  período  gótico,  marcando 
con  ello  las  profundas  raíces  que  echaron  en  nuestro  suelo. 

3.°  Poca  altura  de  nuestros  edificios  góticos  comparándoles 
con  la  mayoría  de  los  extranjeros. 

4.°  La  diferencia  entre  la  altura  de  la  nave  central  y  las  late- 
rales es  poca. 

5.°  Robustez  de  los  muros,  poco  desarrollo  de  los  vanos  y  de 
los  arbotantes  y  contrafuertes. 

6.°  En  el  siglo  xv  los  coros  se  trasladan  al  medio  de  la  nave 
central  y  frente  al  presbiterio. 

7.°     Gran  importancia  de  los  claustros. 
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LA   ARQUITECTURA   DEL    CISTER   EN    ESPAÑA 

Su  importancia  fué  grandísima,  tomando  fisonomía  nacional. 
El  monumento  más  importante  es  el  Monasterio  de  Poblet  (Ta- 
rragona); siguen  los  de  Veruela,  Fitero,  Santas  Cruces  y  La 
Oliva. 

Los  monasterios  femeninos  de  la  Orden  Bernarda  fueron  tam- 
bién numerosos;  descuella,  entre  todos  ellos,  el  de  las  Huelgas 
de  Burgos,  cuya  arquitectura,  dentro  del  cuadro  general  de  la  del 
Císter,  tiene  una  porción  de  particularidades  que  le  dan  fisonomía 
propia  y  aun  local,  siendo  en  este  sentido  germen  de  la  arquitec- 
tura burgalesa. 

EXA:\[EN  de   los   grupos   más   LMPORTANTES   DEL  GÓTICO   ESPAÑOL 
CASTELLANO   Y    LEONÉS 

Burgos.  —  Su  Catedral  se  deriva  de  las  Huelgas;  su  primera 
forma  fué  la  de  una  iglesia  abacial,  como  la  de  este  Monasterio. 
Su  carácter  es  del  gótico  más  robusto.  Contrastando  con  esto, 
preséntanse  las  flechas  de  la  fachada,  obra  de  Juan  de  Colonia,  y 
la  Capilla  del  Condestable,  construida  por  su  hijo  Simón.  Deri- 
vadas de  la  Catedral  burgalesa,  son:  la  del  Burgo  de  Osma,  la  de 
Sasamón  y  la  iglesia  de  San  Esteban,  en  Burgos. 

León. —  Es  un  tipo  interesante,  de  influjo  gótico  del  Dominio 
Real  francés,  Amiens  y  Reims,  sobre  todo.  Presenta  la  Catedral 
leonesa  el  tipo  más  puro  del  arte  gótico,  y,  á  pesar  de  que  su 
construcción  duró  desde  los  primeros  años  del  siglo  xiii  hasta 
el  XV,  conserva  un  gran  carácter  de  unidad.  No  formó  escuela. 

TOLEDANO 

La  Catedral  de  Toledo  (fig.  X)  es  interesantísima  bajo  muchos 
aspectos.  En  ella  puede  estudiarse  el  tipo  más  españolizado  de  la 
arquitectura  gótica  en  todos  sus  períodos:  formas  admirables  del 
mudejarismo,  libres  las  unas,  compenetradas  con  el  gótico  las 
otras;  las  transformaciones  de  la  arquitectura  del  Renacimiento 
hasta  el  neo-clasicismo,  tienen  allí  admirables  ejemplos,  y,  por 
último,  puede  observarse  en  ella  la  ausencia  del  arte  románico, 
nota  característica  toledana,  y  es  que  la  tradición  mozárabe  y  la 
mahometana  habían  imperado  de  tal  modo  en  la  ciudad  imperial, 
que  el  románico  no  tuvo  arraigo  en  ella.  Fué,  pues,  la  importación 
gótica  un  hecho  de  capital  importancia. 
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Presenta  la  Catedral  toledana  el  tipo  de  las  de  planta  de  salón 
(sin  crucero  saliente)  (fig.  XI)-,  y  la  manera  de  solucionar  el  pro- 
blema de  abovedar  su  giróla 
en  tramos  rectangulares  alterna- 
dos con  otros  triangulares,  hace 
que  sea  ejemplar  único  en  Euro- 
pa, pues  ni  París,  Bourges  y 
Mans  llegaron  á  la  solución  de 
ese  problema  constructivo  con 
una  perfección  tan  grande.  El 
maestro  de  la  Catedral  de  Tole- 


Fio.  X. —  Interior 
DE  LA  Catedral  de  Toledo. 

do  fué  Petrus  Petri,  quizá  discí- 
pulo del  maestro  Mateos,  de  San- 
tiago de  Compostela. 

CATALÁN    Y   andaluz 

Catalicña. —  Influjo  del  Lan- 
guedoc:  Catedral  de  Barcelona, 
como  monumento  más  importan- 
te; Catedral  de  Gerona,  con  una 
sola  nave  (28  metros  de  ancha, 
la  mayor  de  cuantas  produjo  la 
arquitectura  gótica);  Catedral  de 
Palma  de  Mallorca,  carácter 
ecléctico  formado  por  elementos 
franceses  é  italianos. 

Andalucía. — Catedral  de  Sevi- 
lla. Presenta  un  tipo  gótico  ex- 
traño y  bastardeado  con  influen- 
cias alemanas. 

Digna  de  citarse  es  también  la  Capilla  de  los  Reyes  Católicos, 
en  la  Catedral  de  Granada,  mandada  construir  para  panteón  de 
Don  Fernando  y  Doña  Isabel.  Es  obra  de  Enrique  Egas,  de  estilo 
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gótico,  comenzada  en  1506  y  terminada  en  15 17.  Carlos  V  man- 
dó agrandarla,  y  dispuso  se  enterrara  en  ella  á  Doña  Juana  la  Loca 
y  á  Don  Felipe  el  Hermoso.  La  soberbia  verja  es  obra  del  maestro 
Bartolomé,  de  Jaén  (1523).  Los  sepulcros,  labrados  en  mármol, 
son  italianos  del  Renacimiento  (fig.  XII). 


ARQUITECTURA    GÓTICA    CIVIL    Y    MILITAR 

Su  florecimiento  fué  grande,  conservándose  ejemplares  de  cada 
uno  de  los  tres  períodos  en  que  suele  dividirse  el  arte  gótico.  Per- 
tenecen al  primero:  la  parte  antigua  del  magnífico  Alcázar  tole- 
dano (lado  Este)',  algu- 
nas portadas,  en  Sego- 
via,  y  la  Torre  de  Don 
Fadrique,  en  Sevilla.  Dos 
ejemplares  notables  pue- 
den citarse  del  segundo 
período,  y  son:  las  sober- 
bias Torres  de  Serra?ios, 
en  Valencia — magnífica 
ampliación  de  las  de  Po- 
blet — ,  y  la  antigua  Lon- 
ja de  Barcelona,  cuya 
edificación  comenzó  en 
el  año  1383,  siendo  re- 
edificada en  tiempo  de 
Carlos  III.  El  último  pe- 
ríodo del  gótico  nos  ofre- 
ce mayor  riqueza  de  mo- 
numentos: el  Palacio  del 
Infantado,  en  Guadala- 
jara,  con  sus  célebres  ar- 
tesonados  mudejares; 
muchas  portadas,  en  To- 
ledo; la  Casa  de  las  Con-  ^'^c-  XII.- Capilla 
chas,  en  Salamanca;  la  de  los  Reyes  Católicos  en  Granada. 
de  los  Picos  y  del  Conde 

de  Alpuente,  en  Segovia;  Casas  del  Ayuntamiento  y  la  Diputación, 
en  Barcelona;  la  hermosísima  Lonja  de  Valencia,  y  la  de  Palma 
de  Mallorca,  menor  que  la  anterior,  pero  con  la  que  tienen  gran- 
des analogías. 

^  Ejemplares  de  la  arquitectura  militar,  son:  el  Alcázar  de  Sego- 
via, los  Castillos  de  Valencia  de  Don  Juan,  de  Maqueda,  Esca- 
lona y  Medina  del  Campo. 
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ESCULTURA     GÓTICA 

Las  causas  generales  que  determinan,  en  la  mayoría  de  las  na- 
ciones europeas,  una  transformación  en  la  escultura  de  este  pe- 
ríodo, existen  también  en  España.  Los  caracteres  que  presenta  el 
arte  plástico  en  aquellos  países  encuéntranse,  por  lo  general,  en 
el  nuestro.  Pero,  á  pesar  de  esto,  y  de  las  influencias  francesas, 
italianas  y  alemanas  que  pesaron  sobre  nuestra  escultura  gótica, 
tiene  ésta  fisonomía  nacional. 

Al  lado  del  elemento  realista,  del  estudio  muy  directo  del  na- 
tural y  del  influjo  de  tendencias  extranjeras  muy  nuevas,  obsér- 
vanse,  sin  embargo,  la  supervivencia  de  tipos  y  formas  tradicio- 
nales, de  un  arcaísmo  grande,  que  va  del  siglo  xiii  hasta  bien 
adelantado  el  xv.  Ejemplo  de  esto  lo  presentan  gran  número  de 
conventos  franciscanos  en  Galicia,  mostrándose  también  en  los  de 
benedictinos  y  en  los  del  Císter.  Pero  no  es  privativo  este  carácter 
de  las  esculturas  monásticas;  encuéntrase  también  en  templos  como 
la  Catedral  de  Tarragona,  la  fachada  del  Sarmental  de  la  de  Bur- 
gos, en  la  iglesia  de  Sasamón  ó  en  la  de  Santa  María  de  Nieva. 

La  iconografía  religiosa  de  este  período  es  sumamente  comple- 
ja, pero  preséntase  con  un  carácter  muy  especial.  El  aspecto  dra- 
mático es  superior  al  ajuoroso;  así,  mientras  las  escenas  llenas  de 
amor  y  dulzura  de  la  vida  de  la  Virgen  existen  relativamente  en 
corto  número,  las  visiones  apocalípticas,  los  hechos  de  la  Pasión 
de  Jesucristo,  la  Degollación  de  los  Inocentes,  etc.,  en  una  pala- 
bra, el  elemento  trágico  del  Cristianismo,  reina  casi  por  comple- 
to. Sólo  en  aquella  supervivencia  de  asuntos  simbólicos  del  perío- 
do románico  á  que  antes  nos  referíamos;  vemos  á  Cristo,  tranquilo 
y  lleno  de  bondad,  rodeado  de  los  Evangelistas,  profetas,  ancia- 
nos y  ángeles  tañendo  instrumentos  de  música  (portadas  de  la 
iglesia  de  Sasamón  y  del  Sarmental  de  la  Catedral  burgalesa). 

Siendo  muy  generales  en  la  escultura  gótica  de  todos  los  países 
esas  representaciones  dramáticas,  en  España  prodigáronse  más 
que  en  otras  naciones,  adquiriendo  en  la  nuestra  un  gran  relieve 
patético.  El  terror  reina  en  las  almas  españolas,  más  que  la  feli- 
cidad; se  va  á  la  salvación  eterna,  á  través  de  un  camino  lleno  de 
visiones  apocalípticas,  con  la  pesada  carga  de  una  conciencia  in- 
tranquila, atormentada  continuamente  por  el  dolor  y  el  miedo  á 
la  condenación  eterna.  La  redención  por  el  amor,  por  el  propio 
convencimiento  de  practicar  el  bien  por  el  bien,  cede  su  sitio  al 
miedo.  Sólo  en  las  estatuas  sepulcrales  de  reyes,  magnates  y  obis- 
pos reina  la  tranquilidad  ó  la  oración  serena. 

Otro  de  los  elementos  mas  importantes  de  la  iconografía  en  la 
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escultura  gótica  son  esas  imágenes  que  constituyen  verdaderos  re- 
tratos. Sigúese  en  este  período  la  costumbre,  por  parte  de  reyes, 


de  construir  ca- 
pillas, en  las  cua- 
les entiérrase  al 
fundador.  En  el 
período  prece- 
dente esas  sepul- 
turas no  tienen 
estatuas;  desde 
mediados  del  si- 
glo XIII  aparecen 
éstas,  adquirien- 
do cada  vez  ma- 
yor importancia: 
primero,  son  ya- 
centes; en  el  si- 


XIII. — TÍMPANO  DE  LA  PUERTA  LATERAL  DERECHA 

DE  LA  Catedral  de  León. 


glo  XV  aparecen   Fig 

las   orantes;    las 

laudas  (cubiertas 

de  bronce),  con  la  figura  del  personaje  enterrado,  ó  simplemente 

grabando  en  ellas  dibujos  y  escudos,  adquieren  gran  importancia 

á  partir  de  los  últimos  años  del  siglo  xiv. 

El  desarrollo  de  la  escultura  gótica  en  España  es  grande,  con- 
tándose con  un  número  crecidísimo  de  obras,  si  bien  la  calidad 
dista  de  ser  tanta  como  la  cantidad,  á  pesar  de  haber  ejemplares 
muy  notables.  Lo  complejo  de  las  influencias  extranjeras,  que 
hemos  observado  en  los  otros  períodos  del  arte  español,  existen 
en  éste,  con  respecto  á  la  plástica.  Por  un  lado,  influencias  fran- 
cesas—  sobre  todo  de  los  Dominios  Reales  —  se  dejan  sentir  en 
el  siglo  XIII  en  Toledo,  Burgos  (portadas  laterales),  León  (tím- 
pano central  del  pórtico  y  estatuas  de  éste,  pertenecientes  á  los 
siglos  XIII  y  xv)  (fig.  XIII)  y  en  los  sepulcros  de  Nájera  y  Villal- 
cázar  de  Sirga;  por  otro  lado,  en  las  regiones  catalana  y  valen- 
ciana, impera  el  influjo  italiano,  patentizado  en  esculturas  de  Ge- 
rona, Barcelona,  Lérida,  Monasterios  de  Santas  Cruces  y  Poblet, 
así  como  en  el  Puig  (Valencia).  Pero  esos  influjos  distan  mucho 
de  ser  meras  imitaciones,  pues  si  tanto  en  las  primeras,  como  en 
éstas,  el  acento  es  francés  ó  italiano,  la  idea  escultórica,  el  fondo 
representativo,  es  bien  español. 

La  plástica  del  siglo  xiv  es  abundantísima  en  España;  su  rea- 
lismo es  grande,  y  en  el  último  tercio  de  ese  siglo  preséntase  un 
tanto  decadente.  Las  esculturas  de  este  período  en  Toledo,  son 
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inferiores  á  las  de  la  centuria  anterior,  no  sólo  en  la  Catedral  Pri- 
mada, sino  también  en  las  citadas  de  Burgos  y  León.  Tal  vez  las 
dos  obras  más  perfectas  del  siglo  xiv,  en  España,  sean  la  Virge?i 
Blanca,  de  esta  última  Catedral  (fig.  XIV),  y  el  portal  del  Mirador 
de  la  Catedral  de  Palma  de  Mallorca. 

Influencias  borgoñonas  y  alemanas  dominan  en  la  escultura  es- 
pañola del  siglo  XV,  sin  llegar  á  la  maestría  de  las  obras  de  la  cé- 
lebre Cartuja  de  Champmol,  el  influjo  borgoñón,  muy  extendido 

en  nuestro  suelo,  presenta  unos  ca- 
racteres de  elegancia  y  delicadeza 
grandísimos. 

Los  dos  focos  en  que  se  produ- 
cen esos  influjos  extranjeros  antes 
citados  son  Toledo  (verdadera  co- 
lonia de  artistas  flamencos)  y  Bur- 
gos (formación  de  la  escuela  de  los 
Colonias). 

En  esta  época  trabajaban  en  Es- 
paña artistas  extranjeros,  como  los 
ya  citados  Colonias,  Mercadante 
de  Bretaña,  que  labró  el  sepulcro 
del  Cardenal  Cervantes  en  la  Cate- 
dral de  Sevilla;  el  maestro  Rodrigo 
(alemán),  al  que  se  deben  las  her- 
mosas tallas  de  las  sillerías  de  los 
Fig.  XIV. -La  Virgen  Blanca  ^^^^^  ¿^  j^  Catedral  de  Plasencia 
DE  LA  Catedral  de  León.  (fig.  XV),  parte  baja  de  la  de  To- 
ledo y  la  de  Ciudad  Rodrigo;  el 
maestro  Egas,  que  trabajó  en  la  Puerta  de  los  Leones  de  la  Ca- 
tedral toledana;  Dancart  (sillería  y  retablo  de  la  Catedral  sevi- 
llana), etc.,  etc.  Sobresalieron,  entre  los  españoles,  Gil  de  Siloe 
(autor  del  hermosísimo  sepulcro  de  Don  Juan  II  y  de  su  esposa 
Doña  Isabel,  en  la  Catedral  burgalesa);  Diego  de  la  Cruz,  que, 
en  compañía  del  primero,  labró  el  soberbio  retablo  mayor  de  la 
referida  Catedral;  en  Barcelona,  trabajaba  Clapos;  en  Tarragona 
y  Zaragoza,  Vallfogona,  y  en  Palma,  Sagrera. 


EL    ARTE    MAHOMETANO    ESPAÑOL 

Su  denominación  de  árabe,  empleada  comunmente,  no  es  exac- 
ta, puesto  que  no  fué  el  pueblo  apellidado  así  el  único  que  desen- 
volvió esa  gran  fase  del  arte,  sino  todos  aquellos  pueblos  unidos 
por  sus  creencias  en  las  doctrinas  de  Mahoma;  como  no  llamamos 
arte  latino  á  todo  el  arte  cristiano. 
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El  arte  mahometano  tuvo  tres  grandes  centros  de  producción: 
Persia,  España  y,  como  intermedio  y  aun  centro  con  bastantes 
caracteres  comunes,  Egipto.  :Existió  un  arte  7'ealmente  árabe  y 
anterior  á  Mahoma?  Mu}^  debatida  anda  aún  esta  cuestión.  El 
lazo  que  une  formas  tan  variadas  del  arte  mahometano  en  Occi- 
dente y  Oriente,  ¿fué  ese  pretendido  arte  árabe  ó  fué  la  comu- 
nidad espiritual  de  todos  los  pueblos  que  elaboraron  el  primero? 

Los  elementos  de  formación  de  éste  son,  en  general,  muy  com- 
plejos; y,  con 
relación  al 
español,  á 
esa  comple- 
jidad común, 
une  la  de  una 
serie  de  ele- 
mentos cris- 
tianos ingeri- 
dos en  el  arte 
mahometa- 
no, llegando 
á  ser  de  tal 
índole,  que 
viene  á  esta- 
blecer  un 
lazo  de  unión 
íntima  en- 
tre  unos   y 

otros,  formando  el  arte  llamado  mudejar,  y  del  cual  nos  ocupa- 
remos luego. 

Del  mismo  modo  que  es  errónea  la  creencia  de  que  el  arte  lla- 
mado gótico  es  la  última  fase  de  la  evolución  que  comienza  con 
el  latino,  sigue  con  el  latino -bizantino,  luego  el  románico,  para 
llegar  al  gótico,  sino  que  es  la  integración  y  evolución  de  elemen- 
tos extraños,  heterogéneos  y  muy  complejos,  así  también  es  falsa 
la  creencia  tan  sustentada  de  que  el  arte  llamado  árabe  (mahome- 
tano) es  producto  del  persa  y  bizantino. 

Entran  en  su  formación  elementos  de  estos  dos  artes;  pero  los 
hay  de  un  origen  más  remoto,  asirio-caldeo  (formas  y  elementos 
constructivos),  egipcio  y  cristiano.  Para  estudiar,  por  lo  tanto,  el 
arte  mahometano  español,  hay  que  tener  en  cuenta  todos  esos 
componentes  y  ver  cómo  se  presentan  y  desarrollan  en  nuestro 
suelo.  Así,  por  ejemplo,  la  existencia  de  los  elementos  egipcios 
en  el  arte  mahometano  de  este  país  se  explica  perfectamente,  y 
su  expansión  por  el  mundo  islamita  también,  siquiera  haya  luego 
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diferencias  en  la  manera  de  coexistir  con  otros  elementos  y  aun 
en  el  modo  de  seguir  desarrollándose  aquellos  primeros.  Citare- 
mos algunos  casos. 

La  ornamentación  lineal  en  forma  de  espirales  ó  volutas  que 
aparece  en  la  dinastía  decimoctava,  preséntase  en  el  Taller  del 

Moro  (Toledo).  Los  entrelazados  rec- 
tilíneos de  la  época  de  Tutmotsis  III 
ven  se  ligeramente  transformados  en 
los  trazados  de  las  yeserías,  tracerías 
y  alicatados  de  Sevilla  y  Granada.  La 
forma  primitiva  de  las  Mezquitas  —  y 
como  ejemplo  se  ha  citado  frecuente- 
mente la  de  Córdoba — procede  de  los 
templos  egipcios,  merced  á  una  serie 
de  transformaciones,  y  no  tiene  su  ori- 
gen en  la  basílica,  como  así  se  ha  sus- 
tentado por  muchos  arqueólogos.  Los 
procedimientos  ornamentales  del  an- 
tiguo Egipto  son  iguales  á  la  forma 
con  que  se  presenta  la  ornamentación 
mahometana  más  comunmente;  con- 
siste ésta  en  la  estilización  esquemá- 
tica de  los  elementos  naturales  y  rico 
desenvolvimiento  de  trazados  geomé- 
tricos, con  una  ejecución  tal,  que  sólo 
se  atiende  al  trazo  y  á  policromar  las 
figuras  con  unas  coloraciones  comple 
tamente  convencionales,  pero  armónicas  (carácter  eminentemente 
decorativo),  y  sólo  al  contacto  del  arte  cristiano  proceden  algunas 
veces  los  artistas  mahometanos,  tratando  la  ornamentación  con  un 
cierto  partido  claro -obscuro  ó  relieve:  ejemplos  tenemos  de  ello 
en  España. 

En  tres  grandes  grupos  cronológicos  puede  dividirse  el  arte 
mahometano  español:  el  del  Califato  (siglos  viii  al  xi);  el  que  se 
extiende  desde  el  siglo  xi  al  xiv,  y,  por  último,  el  nazerita  (si- 
glos XIV  y  xv). 

Arte  del  Califato.  —  Empleo  de  elementos  visigóticos,  y  aun 
clásicos  (columnas  y  capiteles),  cuya  evolución  llegó  á  formar  un 
nuevo  tipo,  perfectamente  característico  en  el  arte  mahometano 
español.  Empleo  del  arco  de  herradura,  como  elemento  activo. 
Bóvedas  de  crucería,  por  medio  de  aristones,  que  descansan  en  el 
muro  y  llevan  sus  empujes  á  los  lados,  y  no  á  los  ángulos,  como 
luego  se  realiza  en  la  arquitectura  cristiana.  Esta  estructura  maho- 
metana— ejemplo  admirable  el  Mirab  de  la  Mezquita  cordobesa 
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y  el  Cristo  de  la  Luz  en  Toledo — se  desarrolla  luego  en  la  época 
nazerita,  presentando  las  bóvedas  de  estalactitas  (salón  de  las  Dos 
Hermanas,  y  el  de  Embajadores,  en  la  Alhambra  de  Granada). 
Planta  cuadricular  en  las  Mezquitas.  Como  influjo  bizantino,  mo 
sáicos  de  vidrio.  Ornamentación  esquemática,  en  la  forma  indica- 
da anteriormente. 

Monumentos  principales:  Primer  período. — Mezquita  de  Córdo- 
ba: del  siglo  VIII,  puerta  de  Abderrahmán  I;  del  ix,  parte  con.?- 
truída  por  Abderrahmán  III,  y  del  siglo  x,  la  de  Almanzor. 

Sobre  las  derivaciones  del  arte  del  Califato  á  los  reinos  cristia- 
nos nos  ocupamos  ya  en  otro  lugar. 

La  Sinagoga  del  Cristo  de  la  Luz,  en  Toledo,  es  un  edificio 
cuyo  estudio  ha  dado  lugar  á  interpretaciones  muy  variadas  sobre 
su  origen  (fig.  X\T). 

Segundo  período. — Pocos  son  los  monumentos  que  restan  de 
esta  época;  variados  y  confusos  sus  caracteres,  y  el  estudio  de  los 
mismos  es  aún  poco  extenso. 

Dos  caracteres  importantes  presentan:  el  uno  es  la  tendencia  á 
desaparecer  los  elementos  visigóticos  y  clásicos,  que  tanto  abun- 
dan en  el  período  anterior;  el  otro  son  las  dos  grandes  corrientes 
del  arte  africano,  traídas  por  los  almorávides  y  los  almohades. 

Como  monumentos  principales  deben  citarse:  Córdoba,  la  Ca- 
pilla de  San  Fernando,  en  la  Mezquita  (restaurada  posteriormen- 
te); Sevilla,  la  Giralda;  Toledo,  la  Puerta  Bisagra,  y  Zaragoza  la 
Alfarería. 

Arte  ?iazerita  ó  granadino — ;Cuál  es  su  origen?  Faltan  verda- 
deros y  completos  antecedentes  del  mismo  en  España.  Esto,  y  el 
tener  muchos  caracteres  del  arte  mahometano  oriental,  hace  supo- 
ner que  el  nazerita  se  importó  en  nuestro  suelo,  si  bien  modifica- 
do aquí,  y  adquiriendo  una  perfección  y  una  riqueza  ornamental 
verdaderamente  insuperables. 

Caracteres  más  notables:  construcción  arquitrabada  y  entrama- 
da; cubiertas  planas  y  cúpulas  estalactíticas  (véase  lo  que  dijimos 
anteriormente  sobre  las  mismas);  arcos  de  medio  punto,  peralta- 
dos y  polilobulados;  arcos  apuntados;  capiteles  de  forma  nueva, 
son  cúbicos;  fustes  de  gran  esbeltez;  columnas  geminadas;  tím- 
panos calados;  ornamentación  espléndida,  hecha  con  yeso  y  azu- 
lejos. 

Como  monumento  típico,  y  de  belleza  insuperable,  citaremos  la 
Alhambra,  constituida  por  una  serie  de  edificaciones;  la  más  an- 
tigua es  la  Sala  de  los  Baños. 

Escultura  7naho7netana. — La  prohibición  koránica  relativa  á  las 
imágenes,  cuyos  antecedentes  hay  que  buscarlos  en  la  ley  mosai- 
ca y  en  las  mismas  predicaciones  de  los  primeros  Padres  de  la 

1/3 ■ 


APOLO 


Iglesia,  no  se  cumplió  estrictamente  entre  los  creyentes  islamitas. 
Bien  es  verdad  que  éstos  no  representaron  á  la  Divinidad,  y  en 
su  arte  escultórico  desempeña  un  papel  más  principal  la  represen- 
tación de  los  animales  que  el  de  la  figura  humana,  y  tanto  ésta 
como  aquéllos  intervienen  sólo  como  elemento  decorativo. 

La  escultura  mahometana  española  es  de  gran  importancia,  no 
sólo  por  sus  obras,  sino  por  la  influencia  que  llegó  á  tener  sobre 
la  cristiana. 

Como  ejemplares  notables  consérvanse  los  siguientes:  las  ar- 
quetas de  la  Catedral  de  Pamplona  (procedente  de  Sangüesa), 
Louvre  y  Kengsinton^  las  de  Silos  (existentes  hoy  en  el  Museo 
de  Burgos),  y  las  fajas  ó  fragmentos  de  arquetas  utilizados  para 
componer  una  cristiana,  guardada  hoy  en  el  Museo  Arqueológico 
Nacional,  y  procedente  de  San  Isidoro  de  León.  Todas  ellas  son 
de  los  siglos  X  y  xi,  siendo  Cuenca  el  principal  centro  de  produc- 
ción de  los  marfiles  labrados  á  que  nos  referimos. 

Las  representaciones  de  seres  animados,  que  forman  la  rica  or- 
namentación de  esas  obras,  tienen  un  gran  parentesco  con  el  arte 
persa  y  el  asirlo.  En  el  Museo  Arqueológico  Nacional  existe  una 
arqueta  procedente  de  San  Isidoro  de  León;  está  revestida  con 
placas  de  hierro,  ornadas  de  grabados  que  representan  figuras  de 
perros;  sus  caracteres  son  marcadamente  persas,  y  bien  puede  ser 
una  prueba  del  comercio  sostenido  por  la  España  mahometana 
con  ese  pueblo,  justificándose  así  las  importaciones  artísticas  de 
éste  á  nuestro  suelo  y  el  que  sirvieran  de  modelos  á  nuestros  es- 
cultores mahometanos.  Por  otra  parte,  los  asuntos  representados 
en  los  trabajos  de  éstos  guardan  estrecho  parentesco  con  aquellos 
que  fueron  de  la  predilección  de  los  asirlos  y  persas. 

Las  labras  de  las  pilas  de  abluciones  son  también  características 
de  este  arte.  Una  de  las  más  importantes  es  la  de  Játiva;  en  ésta 
predominan  las  figuras  sobre  los  adornos,  al  contrario  de  lo  que 
sucede  con  las  arquetas  antes  mencionadas.  El  influjo  de  la  Persia 
sasanida  está  también  muy  puesto  de  manifiesto  en  esta  pila. 

Obra  bellísima,  y  ejecutada  por  mudejares,  es  el  arco  que  hoy 
se  conserva  del  antiguo  palacio  de  Don  Pedro,  en  Toledo;  en  las 
enjutas  hállanse  dos  grandes  pavos  reales,  sobre  resaltos  de  yese- 
ría, de  un  efecto  decorativo  maravilloso. 

Pero  no  sólo  se  reducen  al  relieve  esos  trabajos  mahometanos; 
aunque  poco  abundantes,  consérvanse  ejemplares  de  esculturas 
en  bulto  redondo;  entre  ellas,  deben  citarse:  el  león  de  bronce 
(que  fué  de  la  propiedad  de  Fortuny)  hallado  en  la  provincia  de 
Falencia;  es  su  estilo  de  la  época  del  Califato  (reinado  de  Abde- 
rrahmán  III?);  el  ciervo,  también  de  bronce,  que  existe  en  la  ac- 
tualidad en  el  Museo  de  Córdoba,  y  el  hermosísimo  hipogrifo, 
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existente  en  el  Campo  Santo  de  Pisa,  adonde  lo  llevaron  los  pisa- 
nos,  después  de  la  conquista  de  las  Baleares,  en  1114.  Todos  esos 
ejemplares  contienen  una  profusa  y  espléndida  ornamentación 
adamasquinada. 

Los  leones  que  sostienen  la  taza  de  la  fuente,  en  la  Alhambra, 
son  de  un  marcado  carácter  arquitectónico.  La  estilización  de  la 
forma  animal  se  ha  hecho,  no  con  una  tendencia  puramente  con- 
vencional, como  en  los  antes  citados,  sino  obedeciendo  al  princi- 
pio armónico  de  la  obra  arquitectónica.  Es  lo  que  hizo  el  profesor 
Pater  Beherens,  en  la  Exposición  de  Turín  de  1902,  con  la  figura 
de  mujer  alada,  en  la  hermosísima  fuente  del  pabellón  alemán. 

Las  influencias  de  la  escultura  mahometana  sol  re  la  cristiana, 
en  España,  se  atestiguan  por  una  serie  de  obras  conocidas  en  la 
actualidad.  En  el  siglo  x,  la  plástica  de  los  primeros  era  superior 
á  la  de  los  segundos;  se  comprende,  por  lo  tanto,  que  éstos  reci- 
bieran la  influencia  de  aquéllos.  Guarda  el  Museo  Arqueológico 
Nacional  el  Crucifijo  de  marfil,  donado  por  los  reyes  Fernando  el 
Magno  y  su  esposa  Doña  Sancha,  á  San  Isidoro  de  León;  en  esta 
obra,  el  influjo  mahometano  es  grande.  Asimismo,  obsérvase  tam- 
bién en  un  cuerno  de  caza  que  se  conserva  en  la  Seo  de  Zarago- 
za (pertenece  al  siglo  xi  ó  al  xii).  En  la  pila  bautismal,  ya  citada, 
de  San  Isidoro  de  León,  obra  del  siglo  x,  la  influencia  mahome- 
tana pónese  también  de  relieve. 

El  león,  tema  ornamental  muy  usado  por  el  pueblo  mahome- 
tano, pasa  al  arte  cristiano  como  emblema  heráldico;  el  león  de 
nuestro  escudo  nacional  tiene  este  origen.  Aparece  también,  ra7n- 
pante,  en  platos  de  reflejos  metálicos  del  siglo  xiv  y  en  monedas 
del  tiempo  de  Alfonso  XI  hasta  Enrique  IV,  y  pasa?ite,  en  la  si- 
llería del  siglo  XIII  del  convento  de  Gradefes  (León),  hoy  conser- 
vada en  el  referido  Museo  de  Madrid,  y  en  monedas  de  los  reyes 
de  León  (de  Alfonso  VII  á  Alfonso  X). 

ARTE     MUDEJAR 

Mucho  se  ha  discutido  entre  nuestros  arqueólogos  é  historiadores 
del  arte  español,  sobre  si  realmente  existe  esa  forma  artística  ó  sólo 
se  presentan  numerosos  ejemplares  de  mezcla  del  elemento  maho- 
metano con  el  cristiano.  Debe  su  denominación  á  la  palabra  mude- 
jalaty  que  significa  sometido,  y  con  este  nombre  se  designaba  á  los 
moros  que,  viviendo  en  territorio  cristiano,  trabajaban  para  éstos. 

Dos  formas  principales  presenta  este  arte:  la  una  es  la  unión 
de  elementos  decorativos  mahometanos  con  los  cristianos  (friso 
del  Cristo  de  la  Luz,  en  Toledo);  la  otra  es  la  unión  de  elemen- 
tos arquitectónicos  de  igual  procedencia  con  los  ornametales  an- 
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tes  apuntados.  Así,  preséntase  el  caso  de  que  las  construcciones 
mudejares  tienen  de  mahometano  los  elementos  decorativos,  y 
de  cristiano  la  planta  y  disposición  general  del  edificio.  Explícase 
esto  por  la  razón  de  que  los  mudejares  co?istríiían  para  los  cris- 
tianos, pero  con  los  sistemas  arquitectónicos  de  los  primeros. 

Causas  que  deter  minar  07i  esa  fase  del  arte  espa7~iol.^Queáa.Yon 
apuntadas  anteriormente  al  tratar  de  las  relaciones  entre  la  pobla- 
ción mahometana  y  la  cristiana  en  nuestra  Península. 

Épocas  del  arte  mudejar. — Se  ha  creído  que  su  duración  fué 
corta,  y  que,  apenas  nacido,  murió.  No  es  cierto.  Extiéndese  desde 
los  primeros  tiempos  de  la  Reconquista  hasta  bien  entrado  el  Re- 
nacimiento, si  bien  sus  dos  grandes  épocas  son:  de  formación,  si- 
glos XI  al  xiii;  de  apogeo  y  decadencia,  siglos  xiii  al  xv. 

Geografía  del  mudejarismo. — Grupos  castellano,  toledano,  an- 
daluz y  aragonés: 

i.°  Formado  por  la  fusión  de  elementos  latino -bizantinos  y 
mahometanos  del  Califato,  aportados  por  los  monjes  cordobeses. 
Ingerencia  de  elementos  mahometanos  en  la  arquitectura  de  la- 
drillo, originada  en  Sahagún,  y  de  la  cual  nos  ocupamos  anterior- 
mente (grupo  románico). 

2.°  Es  quizá  el  más  importante,  por  resumir  todas  las  formas 
regionales  de  este  estilo,  adquiriendo  fisonomía  local  bien  sustan- 
tiva. La  obra  más  antigua  parece  ser  la  iglesia  de  San  Román, 

en  Toledo;  la 
ciudad  imperial 
e  I  He  seas  pre- 
sentan el  caso 
curi  o  s.ís  im  o 
de  contar  con 
muestras  del 
mudéj  ar-románi- 
co,  único  modo 
como  penetró 
este  último  en 
la  referida  re- 
gión. Numero- 
sísimos son  los 
ejemplos  que 
existen  de  este 
estilo  en  la  ciu- 
dad toledana; 
pueden  citar- 
se, como  los  más  importantes,  los  siguientes:  San  Román,  Puerta 
del  Sol  (siglo  xiii),  Santa  María  la  Blanca,  Palacio  de  Don  Pedro 
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el  Cruel  (fig.  XVII),  Sinagoga  del  Tránsito  y  casa  de  Samuel 
Leví  (siglo  xiv),  ábsides  de  Santiago  y  de  Santa  Úrsula,  casa  de 
la  Santa  Hermandad,  torres  de  Santo  Tomé  (la  más  hermosa  por 
sus  proporciones)  y  de  Santiago  del  Arrabal,  cúpula  de  Santa 
Clara  (siglo  xv)  y  puerta  de  la  Sala 
Capitular  (siglo  xvi). 

3.°  El  mudejar  andaluz  pre- 
séntase en  dos  variedades  princi- 
pales: la  una  tiene,  como  elemen- 
tos mahometanos,  los  del  Califato; 
la  otra  pertenece  al  grupo  almoha- 
de;  representación  del  primero  la 
tiene  Córdoba,  y  del  segundo,  Se- 
villa (Alcázar,  tal  vez  con  influjo 
toledano;  pertenece  al  siglo  xiv;  el 
interior  es  de  los  siglos  xv  y  xvi; 
Puerta  del  Perdón,  del  siglo  xvi). 

4.°  El  aragonés  es  el  más  mu- 
dejar y  el  más  rico  de  ornamenta- 
ción, no  sólo  en  trazos  geométricos 
formados  por  los  ladrillos,  sino  en 
los  adornos  esmaltados,  que  em- 
plearon con  gran  profusión.  Monu- 
mentos principales:  Torre  inclinada 

de  Zaragoza  (fig.  XVIII),  torres  de  San  Miguel,  San  Pablo  y  San 
Gil,  en  la  misma  ciudad;  torres  de  Daroca,  Calatayud  y  Teruel. 

Las  labores  mudejares  dividíanse  en  dos  clases:  obra  de  froga 
(trabajos  de  cantero)  y  la  de  lazo  (trabajos  de  yeseros  y  carpin- 
teros). 

La  ornamentación  hacíase,  bien  con  labores  de  yeso  (véanse, 
como  ejemplo,  las  de  Santa  María  la  Blanca  y  Sinagoga  del 
Tránsito,  en  Toledo),  realizadas  por  medio  de  moldes,  bien  con 
el  ladrillo.  De  gran  importancia  son  los  trabajos  en  madera,  tanto 
en  las  cubiertas  (armaduras  ó  artesonados,  siendo  los  más  impor- 
tantes los  del  Palacio  del  Infantado,  en  Guadalajara)  como  en  la 
rica  ornamentación  de  las  zapatas  y  vigas. 

Los  elementos  ornamentales  proceden  de  la  flora  y  de  la  geo- 
metría. Los  primeros  preséntanse,  bien  con  una  estilización  tal 
que  las  formas  vegetales  toman  aspecto  geométrico  (como  influjo 
mahometano)  ó  bien  con  carácter  realista  (como  influjo  cristiano). 

Interesante  es  el  estudio  comparativo  entre  el  mudejar  español 
y  el  siciliano. 

De  la  arquitectura  militar  mudejar  tenemos  un  monumento  im- 
portantísimo, el  castillo  señorial  de  los  Fonsecas,  en  la  villa  de 
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Coca  (provincia  de  Segovia);  fué  edificado  á  fines  del  siglo  xv, 
por  encargo  de  D.  Alonso  de  Fonseca,  y  engrandecido  en  el  xviii. 


FiG.  XIX.— Castillo  de  Coca. 

Su  belleza  es  incomparable,  como  lo  atestigua  aun  hoy,  á  pesar 
de  su  estado  ruinoso  (fig.  XIX). 
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LECCIÓN  DECIMOCUARTA 

LA   ARQUITECTURA   DEL   REXACIMIENTO 
Y   DE   LOS   TIEMPOS   MODERNOS 


La  arquitectura  gótica  extraña  al  genio  italiano.  —  El  Renacimiento  de  la 
arquitectura  romana  en  Italia, —  Errores  que  entraña  el  término  Renaci- 
jiiiento  en  Arte. — El  palacio  florentino  como  tipo  de  la  arquitectura  del 
Renacimiento  en  su  primera  fase  —Diferencias  entre  las  iglesias  góticas  y 
las  del  Renacimiento. — El  Domo  de  Florencia.— Los  palacios  Riccardi  y 
Strozzi. — San  Pedro,  de  Roma. — Influencia  desastrosa  de  Miguel  Ángel  en 
sus  imitadores. — El  estilo  barroco. — El  Palacio  Pesaro  en  Venecia. — Re- 
sistencia de  las  naciones  del  Norte  en  aceptar  la  arquitectura  del  Renaci- 
miento.— Palacios  y  castillos  franceses  en  la  época  del  Renacimiento. — El 
Louvre. — Castillo  de  Saiut-Germain. —  Heidelberg. —  Edificios  del  Rena- 
cimiento en  París  y  en  Londres. — El  estilo  rococó. — -El  estilo  imperio. — 
Arquitectura  francesa  del  segundo  Imperio. — La  arquitectura  del  Renaci- 
miento en  Alemania. — El  gótico  moderno  en  Inglaterra. — Una  nueva  evo- 
lución de  la  arquitectura  y  de  las  artes  de  la  casa  en  Inglaterra,  Bélgica, 
Austria,  Alemania  y  Francia. 

LA  arquitectura  gótica,  esencialmente  septentrional  y  franco- 
germánica,  no  echó  raíces  muy  profundas  en  Italia.  A  pri- 
mera vista,  lo  que  resulta  más  curioso  es  que  la  arquitectura  greco- 
romana  tardase  tanto  tiempo  en  suscitar  imitadores  en  este  país.  Si 
las  estatuas  y  pinturas  de  la  Roma 
clásica  habían  desaparecido  ó  sido 
enterradas  bajo  los  escombros,  los 
grandes  edificios,  en  cambio,  esta- 
ban en  pie,  no  sólo  en  Roma,  sino 
en  innumerables  parajes  de  la  Pe- 
nínsula, observándose  con  sorpre- 
sa que,  durante  cerca  de  mil  años, 
ningún  constructor  italiano  pen- 
só en  inspirarse  en  tales  modelos. 
Tan  lejos  estaban  de  esto,  que  los 
destruían  á  menudo  para  obtener 
sillares  ya  escuadrados.  Pero  llegó 
un  día  en  el  que  el  humanismo, 
es  decir,  el  gusto  por  la  literatura 
y  la  historia  de  los  antiguos,  atrajo 
la  atención  de  los  artistas  hacia  el 
carácter  de  los  monumentos  de  un 
pasado  lejano.  Constituyóse  en- 
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FiG.  i88.— Palacio  Riccardi 
EN  Florencia. 
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tonces  la  arquitectura  del  Renacimiento,  que  precisa  consideiar 
como  una  consecuencia  del  movimiento  humanista,  y  que  se  pro- 
pagó con  él  por  el  Occidente  de 
Europa. 

El  término 


está  bastante  mal  escogido 


FiG.    189.  —  Patio    del   Palacio 

DE    LA    CaN'CILLERÍA    EN    ROMA. 


Renacimiento» 
por- 
que implica  dos  errores:  que  el 
arte  había  muerto  y  que  reapa- 
reció con  su  aspecto  pasado.  En 
realidad,  el  arte  no  había  muerto, 
porque  lo  que  está  muerto  no 
evoluciona-,  por  otra  parte,  el  arte 
antiguo  encontró  al  principio 
discípulos,  pero  no  copistas.  El 
mismo  Renacimiento  pudo  ha 
cerse  la  ilusión  y  creer  que  repe- 
tía las  lecciones  de  Roma,  cuan- 
do lo  que  hacía  era  innovar, 
aprovechándose  de  ellas.  El  arte 
nuevo,  que  tomaba  de  la  anti- 
güedad sus  formas  y  su  decora- 
ción, aparecía  animado  por  un 
espíritu  muy  diferente,  moldeado  por  diez  siglos  de  Cristianismo. 
Así  como  un  río  nunca  corre  hacia  su  nacimiento,  tampoco  la  hu- 
manidad rehace  su  pasa- 
do: lo  que  toma  por  resu- 
rrecciones no  son  más  que 
síntesis. 

El  primer  período  de 
la  arquitectura  del  Rena- 
cimiento en  Italia,  que 
llenó  casi  todo  el  siglo  xv, 
es  precisamente  una  ten- 
tativa de  fusión  entre  las 
formas  de  la  Edad  Media 
y  la  antigüedad.  La  tradi- 
ción medioeval  era  suma- 
mente poderosa  para  des- 
aparecer en  un  instante; 
lo  que  hizo  fué  atenuar- 
se gradualmente.  En  un 
])rincipio,   la   innovación 

es  menos  sensible  en  la  concepción  de  los  edificios  que  en  su  de- 
coración, en  la  que  intervienen  motivos  greco-romanos.  Son  ador- 
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FiG.  190.— Perugino.  Grotescos 

DECORAN     LA    CaSA     DEL     CAMBIO 
EN   PeRUSA. 
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FiG.  191. —  Fragmento  del  friso  esculpido 
DEL  Palacio  ducal  de  Urbixo. 


nos  destinados  á  embellecer  é  introducir  la  variedad  en  las  super- 
ficies, sin  afectar  por  eso  á  la  estructura  de  los  edificios.  Otras  ne- 
cesidades— que  son  las  de  la  civilización  de  esta  época  en  Italia — 
tienden  bien  pron- 
to á  modificar  pro-  ^- 
fundaniente  el  ca- 
rácter de  la  arqui- 
tectura. Por  vez 
primera,  desde  la 
caída  del  Imperio, 
la  arquitectura  ci- 
vil sobrepuja  á  la 
religiosa;  esto  es 
una  consecuencia 
de  los  progresos  del 
espíritu   laico.  El 

tipo  del  arte  nuevo  es  el  palacio  florentino,  construcción  maciza 
rodeando  un  patio  cuadrangular  con  pórticos  de  columnas.  El  ex- 
terior aun  conserva  el  carácter  de  las  fortalezas  de  la  Edad  Media, 
en  las  que  los  macizos  son  superiores  en  mucho  á  los  vanos,  debido 

á  que  el  palacio  debe  poder  defen- 
derse contra  la  calle.  En  el  interior, 
sobre  todo,  con  las  arcadas,  las  hi- 
leras de  columnas,  la  decoración  de 
las  pilastras  y  las  bóvedas,  es  donde 
la  imitación  del  arte  antiguo  se  deja 
sentir  (figs.  188  y  189). 

Parte  de  esta  decoración,  no  ya 
naturalista,  sino  fantástica,  se  ins- 
piró en  la  de  las  cuevas  ó  grutas  ro- 
manas, llamadas  grotte ,  de  donde 
proviene  el  nombre  de  grotescos  con 
que  se  la  conoce  en  el  arte,  y  que, 
en  su  origen,  no  supuso  ningún  des- 
precio (figs.  190  y  191). 

La  iglesia  italiana  del  Renaci- 
miento difiere,  sobre  todo,  de  la 
iglesia  gótica  en  que,  por  lo  gene- 
ral, está  coronada  por  una  cúpula 
sobre  plano  cuadrado;  los  haces  de 
columnillas  están  reemplazados  por  pilares  y  columnas,  la  bóveda 
ojival  por  una  bóveda  de  medio  cañón  ó  por  un  techo  horizontal 
artesonado.  Al  exterior  se  ven  columnas,  frontones,  nichos;  en 
fin,  los  diversos  elementos  del  arte  romano. 


FiG.  192.— Domo  de  Florencia. 
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FiG.  193. 


_J 

-Vista  del  Palacio  Pitti 
EN  Florencia. 


El  florentino  Brunelleschi  (137 7- 1466)  fué  el  iniciador  del  pri- 
mer Renacimiento.  De  1420  á  1434  elevó  á  cerca  cien  metros  de 
altura  la  cúpula  de   la  catedral  de  Florencia  (fig.  192),  edificio 

románico  comenzado 
en  1274  por  Arnolfo  del 
Cambio,  y  vuelto  á  em- 
prender, desde  1357,  se- 
gún un  plano  modifica- 
do, por  Francisco  Ta- 
lenti.  También  fué  Ta- 
lenti  el  que  acabó, 
en  1358,  el  encantador 
Campanile  gótico,  cuyo 
plano  fué  de  Giotto,  nsí 
como  su  primera  direc- 
ción (1334-1336).  Ha- 
cia 1445,  Brunelleschi  comenzó  en  Florencia  el  Palacio  Pitti,  edifi- 
cio de  severa  belleza,  la  que  reside,  sobre  todo,  en  la  claridad  de 
la  estructura  y  en  la  justa  ponderación  de  sus  proporciones  (figu- 
ra 193)  (i¡.  La  inspiración  antigua  es  más  aparente  en  el  palacio 
Riccardi,  obra  de  Michelozzo,  hecha  hacia  1440  (fig.  188),  y,  sobre 
todo,  en  el  palacio  Strozzi,  levantado  hacia  1489  por  Benedetto  de 
Majano  y  el  Cronaca.  Está  coronado  por  un  ático  ó  cornisa,  con 
justicia  célebre,  inspirado  en  los  mejores  modelos  del  arte  romano. 
En  este  Palacio,  lo  mismo 
que  en  el  Pitti,  los  para- 
mentos de  los  sillares  es- 
tán sin  desbastar;  este 
aparejo  almohadillado, 
llamado  7'iísíico,  que  se 
encuentra  en  muchas 
construcciones  florenti- 
nas, subraya  el  saledizo 
de  los  sillares,  haciendo 
alternar  la  sombra  y  la  luz 
en  las  fachadas.  La  ar- 
quitectura del  Renaci- 
miento penetró  más  tarde 
en  Venecia,  donde  revistió 
un  aspecto  bastante  me- 
nos severo  que  en  Florencia.  La  multiplicidad  de  las  ventanas  y 
el  lujo  de  la  decoración  exterior  atestiguan  la  supervivencia  del  es- 

d)     La  mayor  parte  del  palacio  Pitti  fué  edificada  hacia  1568  por  Am- 
manati. 

182 


Fig.  194. — Palacio  \endramin  en  Venecia, 
construido  por  p.  lombardo  en  i4s1. 
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tilo  gótico  y  de  la  influen* 
cia  de  Oriente.  Los  pala- 
cios venecianos  tienen 
una  apariencia  hospitala- 
ria y  alegre  que  los  dife- 
rencia de  los  demás  edi- 
ficios italianos  (fig.  194). 
Dos  años  después  de  la 
construcción  del  Palacio 
Strozzi,  en  1491,  se  hizo 
la  fachada  maravillosa  de 
la  Cartuja  de  Pavía  (figu- 
ra 195).  En  ella  la  deco- 
ración es  superabundante 
é  infinitamente  rica  y  va- 
riada, y  si  realmente  sus  elementos  están  tomados  del  arte  antiguo, 
no  es  menos  cierto  que  los  prodiga  con  una  exuberancia  gótica. 
Hasta  las  líneas  de  la  arquitectura  desapa- 
recen bajo  esta  profusión  de  estatuas  y  de 
relieves.  Debido  á  esto,  resulta  un  tipo,  de 
transición  entre  las  iglesias  ojivales  y  aque- 


FiG.  195.— Fachada 
DE   LA   Cartuja   de  Pavía. 


Fig.  196.— Proyecto  de  Bramante 
PARA  LA  Iglesia  de  San  Pedro  en  Roma. 

lias  en  las  que  dominan  los  elementos  greco- 
romanos. 

La  verdadera  arquitectura  del  Renaci- 
miento caracterizada  por  el  uso,  no  ya  de- 
corativo, sino  constructivo,  de  las  pilastras  y 
columnas,  tuvo  por  centro,  no  á  Florencia, 
sino  á  Roma,  donde  los  monumentos  de  la 
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Fig.  197.  — Biblioteca 

de  San  Marcos 

EN  Venecia. 
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antigüedad  suministraron  modelos.  Comenzó  con  Bramante  de 
Urbino  (1444-15 14),  que  dirigió  los  primeros  trabajos  de  San  Pe- 
dro (fig.  196).  Consistió  su 


influencia,  sobre  todo,  en  res- 
tringir la  decoración  parasi- 
taria para  poner  en  evidencia 
la  estructura  del  edificio,  lo 
que  ha  quedado  como  ley  de 
la  arquitectura  moderna.  El 
mejor  dotado  de  sus  suceso- 
res fué  quizá  Andrés  Palla- 
dio,  que  trabajó  en  Vicenza 
y  en  Venecia  (15 18-1580); 
una  de  sus  obras  caracterís- 
ticas es  la  iglesia  del  Reden- 
tor, en  esta  última  ciudad. 
Como  ejemplo  de  un  palacio 
de  la  segunda  fase  del  Re- 


FlG. 


co 


-Vista  de  San  Pedro 
EN  Roma, 
LA   COLUMNATA    DE    Bernini.   nacimicnto,  puede  citarse  la 

admirable  biblioteca  de  San 
Marcos  de  Venecia,  obra  de  Jacobo  Tatti,  llamado  Sansovino 
(1486- 1 570),  la  que  presenta  una  planta  baja  con  pilastras  dóri- 
cas, un  primer  piso  con  columnas  jónicas  y  un  friso  encantador 
coronado  por  una  balaus- 
trada adornada  de  esta- 
tuas (fig.  197). 

El  tercer  período  está 
dominado  en  un  todo  por 
la  influencia  de  Miguel 
Ángel  (1475-1564),  sobre 
todo  á  partir  de  los  alre- 
dedores del  año  1550. 
Este  genio  hizo  prevale- 
cer en  la  arquitectura  el 
elemento  pintoresco  y  la 
fantasía  individual.  Con- 
tinuó este  artista,  sin  aca- 
barla, la  enorme  iglesia 
de  San  Pedro,  de  la  cual 
muchos  arquitectos,  entre 
otros  Rafael,  habían  mo- 
dificado los  planos.  Después  de  la  muerte  de  Miguel  Ángel  se  ter- 
minó, según  sus  dibujos,  la  gran  cúpula  que  se  eleva  á  la  altura 
de  131  metros;  pero  la  fachada  fué  estropeada  en  el  siglo  xvii  por 
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Fig.  199.— Interior  de  San  Pedro 
EN  Roma. 

(Cliché  Alinari,  Florencia). 
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Maderna  y,  sobre  todo,  por  Bernini,  autor  de  los  dos  campanarios 
laterales,  de  un  efecto  desgraciado.  Sin  embargo,  Bernini  tuvo  el 
mérito  de  construir  la  doble  columnata  que  hace  de  toda  la  plaza 

una  especie  de  vestíbulo  de  la  igle-      

sia  (fig.  198).  El  interior,  acabado  en 
el  siglo  XVII,  presenta  un  golpe  de 
vista  deslumbrador  y  grandioso,  á 
pesar  de  la  exuberancia  de  la  deco- 
ración, en  ocasiones  indiscreta  (figu- 
ra 199);  el  exterior  sólo  puede  apre- 
ciarse á  distancia,  y  visto  desde  la 
plaza  produce  una  decepción  en  el 
espectador.  Es  la  mayor  iglesia  que 
se  ha  construido;  cubre  unos  21.000 
metros  cuadrados,  mientras  que  la 
catedral  de  Milán  y  San  Pablo  de 
Londres  sólo  ocupan  11.000,  Santa 
Sofía  10.000  y  la  catedral  de  Colo- 
nia 8.000.  Pero  su  verdadera  magni- 
tud es  hija,  como  ya  se  ha  repetido, 
más  de  sus  proporciones  que  de  sus 
dimensiones,  y  siendo,  como  es,  obra 
de  muchos  arquitectos  y  de  dos  siglos, 
no  es  un  edificio  bien  proporcionado. 

El  ejemplo  de  Miguel  Ángel  produjo  el  gusto  por  lo  colosal  y 
el  rebuscamiento  del  efecto,  en  perjuicio  de  la  sencillez  y  la  cla- 
ridad. Sus  discípulos  han  dejado  obras  originales  y  vigorosas,  pero 
en  las  que  la  fantasía  peca  por  exceso.  De  aquí  nació,  á  fines  del 

siglo  XVI,  el  estilo  llamado 
barroco,  del  nombre  dado 
por  los  portugueses  á  las 
perlas  irregulares  (barocco). 
Es  una  especie  de  degene- 
ración del  arte  del  Renaci- 
miento, que  se  aproxima, 
por  sus  defectos,  al  arte  gó- 
tico flamígero  del  siglo  xv, 
siendo  su  rasgo  más  salien- 
te la  preferencia  dada  á  las 
curvas  sobre  las  líneas  rec- 
tas. Al  mismo  tiempo  apa- 
recía, en  el  interior  de  las  iglesias,  el  estilo  llamado  Jesuíta,  cuyo 
carácter  consiste  en  deslumbrar  la  vista  por  la  riqueza  y  variedad 
de  los  motivos,  sin  preocuparse  del  verdadero  papel  del  ornamento, 
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Fig.  200. —  Casa 

EN    HlLDESHEIM    (HaNNOVER). 


Fig.  201. —  Castillo  de  Chenonceaux. 


APOLO 


FiG.  202. —  Castillo  de  Chambord. 


que  no  es  otro  que  acusar  la  forma.  Es  ésta  la  época  de  la  decora- 
ción empleada  por  sí  misma,  interviniendo  en  todas  partes,  aun- 
que constituya  un  contrasentido,  y  complaciéndose  en  una  visión 

— 1    calenturienta  de  líneas  re- 

I    torcidas  y  de  relieves  ines- 
perados. El  genio  del  Rena- 
cimiento acabó  por  obscure- 
cerse en  medio  de  esta  orgía 
decorativa,  no  sin  haber  pro- 
ducido en  ocasiones,   hasta 
fines  del  siglo  xviii,  edificios 
notables  por  su  atrevimiento 
y  elegancia.  Como  ejemplo 
de  estos  últimos  puede  ci- 
tarse el  palacio  Pesaro  ó  Be- 
vilacqua,  en  Venecia,  en  el 
que,  á  pesar  de  la  profusión  de  ornamentos  inútiles,  la  vista  se 
recrea  con  la  nobleza  de  sus  proporciones  y  la  alegre  fantasía  de 
su  decoración  (hacia  1650). 

Así  como  la  arquitectura  gótica  se  iníplantó  con  dificultad  en 
Italia,  la  arquitectura  del  Renacimiento  no  se  impuso  sin  resisten- 
cia en  los  países  del  Norte.  En  Francia,  como  en  Alemania,  fué 
introducida  por  los  reyes  y  la  nobleza;  se  la  empleó  en  los  casti- 
llos y  palacios  mucho  antes  de  ser 
adoptada  en  las  iglesias.  Además,  en 
estos  países,  el  arte  ultramontano 
tomó  muy  pronto  un  carácter  parti- 
cular, cierto  sabor  del  terruño;  los 
arquitectos  franceses  y  alemanes  fue- 
ron los  émulos  de  los  arquitectos 
italianos,  no  sus  copistas. 

Muchos  monumentos  franceses  de 
la  primera  mitad  del  siglo  xvi,  aun- 
que revelando  influencias  italianas, 
han  sido  levantados  por  arquitectos 
franceses,  cuyos  nombres  nos  dan  á 
conocer  los  documentos.  A  este  nú- 
mero pertenece  Pedro  de  Chambi- 
ges,  autor  de  una  parte  del  palacio 
de  Fontainebleau  y  de  los  castillos 
de    Saint- Germain- en -Laye    y   de 

Chantilly;  también  tomó  parte  en  la  construcción  de  la  Casa- 
Ayuntamiento  de  París,  edificio  empezado  en  1533  por  Domenico 
de  Cortona,  llamado  el  Boccador. 
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FiG.  203. —  Escalera 
DEL    Castillo    de    Blois, 
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Los  monumentos  más 
antiguos  del  Renacimien- 
to francés  son  los  castillos 
construidos  en  el  siglo  xvi 
en  el  valle  del  Loire.  Con- 
servan de  la  Edad  Media 
los  altos  tejados  inclina- 
dos, las  torres,  los  pi- 
náculos y  las  escaleras  en 
espiral;  sólo  en  la  decora- 
ción, especialmente  en  la 
de  las  pilastras,  es  donde 
se  revela  la  influencia  de 
Italia.  En  Alemania,  la 
resistencia  del  arte  nacio- 


FiG.  204.— Castillo 
Saint-Germain-en-Laye  (restaurado). 


nal  fué  todavía  más  tenaz.  Ciudades  como  Nuremberga,  Augsbur- 
go,  Hildesheim,  etc.,  han  conservado  hasta  el  siglo  xix  sus  casas 
con  piñón  alto  y  puntiagudo,  en  el  que  se  perpetuó  la  tradición  de 


FiG.    205.  —  Castillo 
DE    Heidelberg. 

Parte  construida 

por  el  elector  palatino  Otón-Enrique 

(1550-1559)- 


FiG.    206. — Castillo 
DE   Heidelberg. 

Parte  construida 
por  el  elector  palatino  Federico  IV 

(1Ó01-1607.) 


la  Edad  Media,  al  lado  de  iglesias  y  palacios  italianizados  (fig.  2oo>. 

En  París  puede  estudiarse  la  encantadora  puerta  del  castillo  de 

Gaillon  (1502-15 10),  construido  por  el  Cardenal  de  Amboise,  que 
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FiG.  207.— Patio  del  Louvre  (fachada  Oeste). 


ha  sido  armada  de  nuevo  en  el  patio  de  la  Escuela  de  Bellas  Ar- 
tes. Mayor  atrevimiento  se  observa  en  Chenonceaux,  á  orillas  del 
Cher  (15 1 2-1523),  castillo  bien  conservado,  en  el  que  las  formas 

góticas  son  sensibles 
en  todas  partes,  bajo 
el  manto  de  una  de- 
coración del  Rena- 
cimiento (fig.  201). 
La  obra  maestra  de 
esta  arquitectura  es 
Chambord,  debida  á 
Pedro  Trinqueau 
^hacia  1523),  con  su 
bosque  de  chimeneas 
y  piñones,  aparición 
fantástica  en  medio 
de  una  llanura  are- 
nosa y  desolada  (figu- 
ra 202).  Pero,  exa- 
minada de  cerca,  llaman  la  atención  los  disparates  de  la  construc- 
ción, pues  el  tejado  es  gótico,  del  Renacimiento  el  cuerpo  del 
edificio  y  románicas  las  robustas  torres.  Las  partes  antiguas  del 
castillo  de  Blois,  sobre  todo  al  Norte,  abundan  en  hermosos  de- 
talles del  Renacimiento,  aliados  todavía  con  las  tradiciones  góti- 
cas (fig.  203).  El  castillo  de  Fontainebleau  es  de  un  estilo  tan  se- 
rio que  raya  en  la  monotonía;  el  más  severo  de  todos  los  casti- 
llos de  Francisco  I  es . 

el  de  Saint-Germain, 
en  el  que  la  austeri- 
dad de  la  fachada  y 
el  tejado  plano  re- 
cuerdan los  palacios 
florentinos  del  primer 
Renacimiento  (figu- 
ra 204). 

La  alianza  híbrida 
del  gótico  y  del  Re- 
nacimiento se  obser- 
va también  en  mu- 
chas iglesias  de  esta 
época,   como  la   de 

Saint-Etienne-du-Mont  (1517-1541-1610)  y  San  Eustaquio  (1532) 
en  París.  Hacia  1540  el  estilo  se  purifica.  Pedro  I^escot,  que  tra- 
bajó en  el  Louvre  desde  1546,  y  Juan  Bullant  (1515-1578),  que 


Fig.  208. —  Columnata  del  Louvre. 
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construyó  Ecouen  y  comenzó  las 
Tullerías,   acabadas   por  Filiberto 
Delorme,  están  penetrados  del  es- 
píritu del  Renacimiento  italiano, 
pero  desarrollan  al  mismo  tiempo 
im  talento  decorativo  y  pintoresco 
que  anuncia  el  siglo  xviii  francés. 
A  pesar  de  lo  rápido  de  esta  enu- 
meración, debemos  citar  el  castillo 
de  Heidelberg  (1545-1607),  obra 
maestra  del  Renacimiento   germá- 
nico, completamente  italiana  por  su 
decoración,  y  profundamente  góti- 
^__________________    ca  todavía 

\  ■    por  su  sen- 

t  i  m  i  e  n  t  o 

figs, 


205 
y  206). 
Un  fenó- 


FiG.  209. —  Domo 
DE  LOS  Inválidos  en  París. 
meno  inte- 
resante en  la  historia  de  la  arquitectura 
es  el  período  de  sencillez  por  que  atravesó 
en  Francia  de  1580  á  1650  próximamen- 
te. La  aso- 


FiG.  210.— Fachada 
DEL  Panteón  en  París. 


ciación  de 
la  piedra  y 
del  ladrillo 
da  á  las  fa- 
chadas un 
aspecto  alegre,  al  mismo  tiempo  que 
la  supresión  de  las  molduras  y  de 
los  ornamentos  superfluos  dismi- 
nuye el  valor  de  la  mano  de  obra. 
Este  estilo,  aplicado  á  las  casas  de 
la  plaza  de  los  Vosgos  y  al  núcleo 
del  castillo  de  Versailles,  en  tiempo 
de  Luis  XIII,  alcanzó  gran  boga  por 
motivos  de  economía,  pues  Francia 
aun  sufría  las  miserias  causadas  por 
las  guerras  de  religión;  pero  respon- 
día también,  por  su  claridad  y  por 
su  magnificencia  exenta  de  énfasis, 
al  ideal  clásico  de  Malherbe,  el  re- 
formador literario  de  la  época. 
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FiG.  211. — Capilla 

DE  Enrique  VIII  en  la  Abadía 

DE  Westminster  (Londres). 

{Cliché  Spooner,  Londres), 
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FiG.  212. — Pabellón  de  los  banquetes 
EN  White-Hall, 

CONSTRUIDO    POR    IÑIGO    JONES,    EN    LONDRES. 
(Cliché  Spooner,  Londres), 


La  obra  maestra  de  la  arquitectura  francesa  del  Renacimiento, 
y  quizá  de  toda  la  arquitectura  moderna,  es  el  palacio  del  Louvre. 

Todos  lo  han  visto,  pero 
son  pocos  los  que  lo  co- 
nocen, pues  sus  diferen- 
tes partes  datan  de  épo- 
cas muy  distintas  y  se 
necesita  un  esfuerzo  de 
atención  para  conocer 
sus  caracteres  distintivos. 
El  Louvre  está  limi- 
tado al  Norte  por  la  calle 
de  Rívoli,  al  Este  por  la 
del  Louvre,  al  Sur  por  el 
muelle  y  al  Oeste  por  la 
calle  de  las  Tullerías. 
Empecemos  por  el  Nor- 
oeste. Desde  el  pabellón 
de  Marsan,  construido 
en  tiempo  de  Luis  XIV, 
hasta  el  ángulo  del  patio  del  Louvre,  todo  ha  sido  edificado  por 
Napoleón  I,  Luis  XVIII  y  Napoleón  III,  cuyos  arquitectos  fue- 
ron Percier,  Fontaine,  Visconti  y  Lefuel.  Las  construcciones  que 
rodean  el  patio  del 
Louvre  son  de  Luis  XIV 
(1660-1670),  exceptuan- 
do el  ángulo  Sudoeste, 
empezado  en  tiempo  de 
Enrique  II  por  Pedro 
Lescot  (1546-1578),  y  lo 
que  resta  del  lado  Oeste, 
comprendido  el  pabellón 
de  Sully  ó  del  Reloj,  que 
es  de  Luis  XIII.  Del  lado 
del  muelle,  hasta  el  pos- 
tigo del  Carrousel,  las 
construcciones  datan  de 
Catalina  de  Médicis 
(1566-1578);  el  resto  del 
Louvre,  á  orillas  del  río, 
fué  construido  por  los 
Ducerceau    bajo   Enri- 

c^ue  IV  y  rehecho  con  mayor  riqueza  por  Lefuel,  en  tiempo  de 
Napoleón  III  (1863-1868).  La  parte  del  patio  del  Louvre,  debida 
— — ^^^ ^— ^  igo  ■ 


FiG.  213.- 


■  Catedral  de  San  Pablo 
EN  Londres. 
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á  Lescot  (Sudoeste),  ha  dado  la  norma  á  sus  continuadores,  y 
puede  decirse  que  este  patio  ofrece  el  más  admirable  aspecto  de 
palacio  que  haya  en  el  mundo  (fig.  207).  En  el  exterior,  del  lado 
de  la  calle  del  Louvre,  Luis  XIV  hizo  construir,  dirigida  por  Clau- 
dio Perrault,  una  larga  y  monótona  fachada  con  columnas  aparea- 
das, que  nos  permite  medir  la  distancia  entre  el  arte  del  Renaci- 
miento francés  y  el  del  siglo  de  Luis  XIV  (fig.  208). 

Hasta  la  exquisita  elegancia  del  Lescot  parecía  entonces  frivo- 
la; ya  no  es  la  Italia  del  siglo  xvi,  sino  la 
Roma  imperial,  la  que  se  toma  por  modelo. 
A  este  estilo  se  le  llama  académico,  porque 
fué  propagado,  sobre  todo,  por  las  Acade- 
mias de  Escultura,  de  Pintura  y  Arquitec- 
tura, fundadas  por  Mazarino  (1648)  y  por 
Golbert  (167 1).  La  columnata  de  Perrault  y 
la  fachada  del  palacio  de  Versailles,  termina- 
da por  Julio  Hardouin  Mansard  (1646-1708), 
son  ejemplos  memorables  de  este  estilo  tris- 
te, noble  y  solemne,  en  el  que  la  simetría  es 
ley  imperiosa  y  del  que  se  desterraron  todo 
lo  imprevisto  y  pintoresco.  La  mejor  obra 
de  Mansard  es  la  cúpula  de  los  inválidos 
(1675- 1706),  ^^  se  eleva  á  105  metros  de 
altura  (íig.  209),  y  cuya  silueta,  á  la  vez  ele- 
gante y  majestuosa,  es  más  bella  que  la  del 
Panteón  de  Soufflot  (17 57- 1784)  (fig.  210). 
La  imponente  fachada  de  San  Sulpicio  (1733) 
es  obra  de  un  arquitecto  italiano,  Servan- 
doni;  los  dos  Guarda-muebles,  en  la  plaza  de 
la  Concordia,  análogos,  aunque  muy  supe- 
riores, á  la  columnata  de  Perrault,  se  deben 
al  mejor  arquitecto  del  tiempo  de  Luis  XV, 
Gabriel.  Estos  hermosos  edificios  presentan, 
sin  embargo,  una  disposición  poco  racional, 
pues  tienen  el  tejado  plano,  á  la  italiana,  cosa 
que  no  conviene  al  clima  de  París;  siendo  necesaria  la  calefacción, 
ha  habido  necesidad  de  coronar  este  tejado  con  un  bosque  de 
chimeneas  que  producen  un  efecto  desagradable. 

En  Inglaterra,  la  arquitectura  gótica  duró  más  tiempo  que  en 
los  demás  países,  prolongándose  con  el  nombre  de  estilo  Tudor 
(1485-1558)  (fig.  211).  El  del  Renacimiento  no  triunfó  hasta  la 
época  de  los  Estuardos,  estando  representado  sobre  todo  por  Iñigo 
Jones  (1572-1652),  el  constructor  del  pabellón  de  los  banquetes  de 
White-Hall  en  Londres  (fig.  212),  y  por  Wren  (1632-1723),  arqui- 


FiG.   214.  —  Tablero 

DECORATIVO 

EN  EL  Palacio 
DE   Versalles. 
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FiG.  215.— Arco  de  Triunfo  de  la  Estrella 
EN  París. 


tecto  de  la  enorme  iglesia  de  San  Pablo,  inspirada  en  San  Pedro 
de  Roma,  pero  que  no  por  eso  es  una  copia  (fig.  213). 

El  arte  encantador  del  siglo  xviii  sólo  ejerció  su  influencia  en 

las  pequeñas  cons- 
trucciones de  recreo 
y  en  los  interiores. 


El  origen  del  estilo 
llamado  rococó  ó  ro- 
calla es  probable- 
mente el  trabajo  en 
madera  que  se  ex- 
tendió de  los  mue- 
bles á  las  habitacio- 
nes. Desaparecen  las 
pilastras,  las  colum- 
nas, las  plataban- 
das, siendo  sustitui- 
das por  guirnaldas, 
festones,  conchas  y 
una  profusión  de  lí- 
neas sinuosas  que  se 
entrelazan  envol- 
viéndolo todo;  todo  ornamento  tiende  á  convertirse  en  algo  sor- 
prendente. A  estas  cualidades  se  unían  un  sentido  exquisito  de  la 
proporción  y  una  gran 
habilidad  de  ejecu- 
ción (fig.  214). 

Desde  los  comien- 
zos del  reinado  de 
Luis  XVI  prodújose 
una  reacción,  que  ve- 
nía preparándose  des- 
de 1 7  60  próximamen- 
te', se  debió  ésta  al 
recrudecimiento  del 
estilo  académico,  lla- 
mado impropiamente 
estilo  Imperio,  porque 
alcanzó  su  apogeo  en 
tiempo  de  Napoleón. 
Tampoco  fué  esta  vez  la  Italia  del  Renacimiento  la  que  dio  el 
ejemplo;  se  tuvo  la  pretensión  de  buscar  directamente  la  inspi- 
ración en  la  antigüedad  y  la  osadía  de  levantar  en  París  copias 
de  monumentos  romanos,  tales  como  la  Magdalena  (empezada 
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DE  LA  Escuela  de  Bellas  Artes 

en  París. 
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FiG.  217. 


Fachada  de  la  Gran  Opera 
EN  París. 


en  1764),  los  arcos  de  triunfo  del  Carroussel  y  de  la  Estrella  (figu- 
ra 215)  y  la  columna  Vendóme.  Hasta  un  General  propuso,  ha- 
cia  1798,   transportar  la 

columna  de  Trajano  des- 
de Roma  á  París.  Esto 
constituye  un  error  del 
gusto  que  nunca  cometió 
el  Renacimiento.  Las  cua- 
lidades del  estilo  Imperio 
son  exclusivamente  de 
ejecución;  la  invención  y 
el  sentimiento  son  nulos. 
Durante  la  Restauración 
y  la  monarquía  de  Julio, 
las  cualidades  se  perdie- 
ron, desapareciendo  la 
originalidad.  Felizmente, 
esta  desgraciada  preocu- 
pación de  imitar  lo  anti- 
guo se  atemperó  en  algunos  artistas — especialmente  en  Duban,  el 
autor  de  la  Escuela  de  Bellas  Artes,  terminada  hacia  1860 — gra- 
cias á  un  sentimiento  delicado  de  los  detalles,  adquirido  en  el  es- 
tudio directo  de  los  monumentos  griegos  y  á  una  reacción  en  favor 
de  la  severa  elegancia  de  los  grandes  florentinos,  como  Brune- 
lleschi  y  Bramante  (fig.  216). 

En  la  misma  época,  un  erudito  de  primer  orden  y  eminente  ar- 
quitecto, ViolIet-le-Duc,  trazó  valientemente  en  sus  escritos  el  pro- 
grama de  una  arquitectura  nueva,  emancipada  del  culto  exclusivo 
de  los  estilos  del  pasado  y  tendiendo  hacia  la  satisfacción  racio- 
nal de  las  necesidades 
del  tiempo.  También 
anunció,  por  enton- 
ces, el  advenimiento 
de  la  construcción  en 
hierro,  que  debía  pa- 
sar del  dominio  de  la 
industria  al  del  arte. 
Labrouste,  en  la  Bi- 
blioteca de  Santa  Ge- 
noveva y  en  la  gran 
sala  de  lectura  de  la 
Biblioteca  Nacional, 
y  Duc,  en  la  Sala  de  los  pasos  pei-didos  del  Palacio  de  Justicia, 
que  son  admirables  construcciones  apropiadas  á  su  fin,  parecen 
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haberse  inspirado  en  estas  ideas,  que  no  debían  dar  todos  sus  fru- 
tos hasta  mucho  tiempo  más  tarde. 

El  fin  del  segundo  Imperio  presenció  un  renacimiento  de  la  ar- 


FiG.  219. —  Pabellón 
DEL    Zwinger   en    Dresde. 

(LÜBKE,  Architektur,  tomo  II. 
Seemann,   editor). 


FiG.  220. — Nuevo  Museo  Imperial 
en   Viena. 

(L'Art  en  tableaux. —  Seemann, 
editor). 


quitectura  italiana,  en  particular  de  la  veneciana  de  los  siglos  xvi 
y  XVII"  á  él  pertenecen  la  Trhiidad  de  Ballu  y  la  Gran  Opera  de 

Garnier  (fig.  217).  Toda- 
vía hoy  domina  esta  ten- 
dencia, unida  á  un  gusto 
algo  más  severo.  Los  últi- 
mos monumentos  impor- 
tantes construidos  en  Pa- 
rís, el  Pequeño  y  el  Gran 
Palacio,  son  edificios  del 
Renacimiento,  en  los  cua- 
les los  elementos  decora- 
tivos están  tomados  de  la 
antigüedad,  pero  sin  co- 
piar ningún  edificio  griego 
ó  romano  (fig.  218).  En 
cambio,  las  obras  de  la  ar- 
quitectura metálica,  que  se  multiplican  desde  1878,  marcan  una 
reacción  más  ó  menos  consciente  contra  el  arte  tradicional  de  la 


Fig. 


221. — Palacio  del  Parlamento 
EN  Londres. 
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escuela.  Las  construcciones  de  ingenieros  como  la  torre  Eiffel  y 
el  Palacio  de  Máquinas,  con  sus  tendencias  á  la  verticalidad,  el 
gran  predominio  de  los  vanos  sobre  los  macizos  y  la  ligereza  de 
su  estructura  aparente,  se  asemejan  á  las  construcciones  de  la  ar- 
quitectura gótica,  cuyo  renacimiento  con  espíritu  laico  y  materiales 
diferentes  es  una  de  las  posibilidades  del  porvenir. 

Nos  hemos  ocupado  casi  exclusivamente  de  la  arquitectura  fran- 
cesa, lo  que  no  quiere  decir  que  en  otros  países  no  se  hayan 
construido  edificios  dignos  de  consideración,  tales  como  el  gran 
monasterio  del  Escorial  (fig.  223),  primer  monumento  de  la  arqui- 
tectura del  Renacimiento  en  España;  pero  aquí  sólo  me  es  po- 
sible indicar  la  filiación  de  estilos.  Al  Renacimiento  germánico, 
interrumpido  por  la  Guerra  de  Treinta  Años,  sucedió  bien  pronto, 
en  Alemania,  la  imitación 
de  los  estilos  franceses  é 
italianos,  el  académico,  el 
barroco  y  el  rococó;  el 
ejemplo  más  bello  de  es- 
tilo barroco  al  otro  lado 
del  Rhin  es  el  Pabellón 
del  Zwinger  (bastión),  en 
Dresde,  obra  de  Póppel- 
mann  (17 15)  (fig.  219).  El 
constructor  del  Palacio 
Real  de  Berlín,  Andrés 
Schlüter  (y  17 14),  autor 
de  la  hermosa  estatua  en 
bronce  del  Gran  Elector, 
en  la  misma  ciudad,  probó 

sus  dotes  superiores  en  un  medio  poco  favorable  á  su  desenvolvi- 
miento. Después,  en  el  siglo  xix,  con  Schinkel  y  Klenze,  domina 
en  Berlín  y  en  Munich  el  estilo  neo-griego,  frío  como  toda  imita- 
ción y  desagradable  como  todo  anacronismo.  Sin  embargo,  en 
Dresde  y  en  Viena,  hacia  1850,  se  esbozó  una  nueva  evolución 
hacia  el  Renacimiento  italiano;  á  este  movimiento  debe  Viena  sus 
más  hermosos  monumentos  modernos,  en  particular  los  dos  Mu- 
seos imperiales,  obras  de  Semper  y  Hasenauer  (fig.  2  2o\ 

En  Inglaterra,  la  moda  neo-griega  sucedió  directamente  al  Re- 
nacimiento; los  estilos  barroco  y  rococó  fueron  en  este  país  casi 
desconocidos.  Luego,  por  una  reacción  hacia  el  estilo  nacional, 
que  tampoco  es  propio  en  el  fondo,  volvió  á  florecer  el  gótico 
perpendicular,  cuyo  monumento  más  colosal  es  el  Palacio  del  Par- 
lamento, construido  por  Barry  en  las  orillas  del  Támesis  (1840- 1860) 
(fig.  221).  Finalmente,  Bélgica,  en  el  siglo  xix,  ha  edificado  la  ma- 


FiG.  222.  —  Palacio  de  Justicia 
EN  Bruselas. 
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223. —  Monasterio  del  Escorial, 
construido  de  1 563  á  1 584. 


yor  masa  de  piedra  tallada  que  existe  en  Europa,  el  Palacio  de 
Justicia  de  Bruselas,  de  un  estilo  inspirado  á  la  vez  en  la  Asiría  y 

el  Renacimiento,  pero  cuyo 
efecto  está  muy  lejos  de  res- 
ponder á  la  enormidad  del 
coste  y  del  esfuerzo  (fig.  2  2  2). 
A  pesar  de  esto,  en  In- 
glaterra y  Bélgica  es  donde 
ha  aparecido,  hace  algunos 
años,  un  estilo  nuevo  que, 
más  aún  que  el  metálico,  pa- 
rece destinado  á  acabar  en 
nuestros  días  con  las  imita- 
ciones de  la  antigüedad  y  del 
Renacimiento.  Primero  en 
Inglaterra,  bajo  la  influencia 
del  estético  Ruskin,  W.  Morris  y  otros  artistas,  secundados  por 
los  pintores  Burne-Jones  y  Walter  Grane,  se  transformó  la  decora- 
ción interior  de  las  casas,  sustituyendo  á  los  modelos  convencio- 
nales y  gastados  de  los  muebles,  telas  y  ornamentos  de  aplicación, 
formas  expresivas,  ó  que  al  menos  quieran  serlo.  Más  tarde,  dos 
arquitectos  belgas,  Hankar  y  Horta,  se  atrevieron,  hacia  1893,  á 
aplicar  principios  no  menos  atrevidos  á  la  decoración  exterior, 
reaccionando  con  energía  contra  las  imitaciones  y  rompiendo  con 
la  tradición.  Un  austríaco,  Otto  Wagner,  conoció  este  movimiento 
belga,  y  se  hizo  el  iniciador,  en  Viena,  de  una  nueva  escuela  de 
construcción  llamada  secesmiista,  nombre  que  basta  para  indicar 
su  carácter  de  independencia  y  hasta  de  rebeldía.  De  Viena  pasó 
la  «herejía»  á  Berlín,  Darmstadt  y  aun  á  París;  hasta  hoy,  sin 
embargo,  el  nuevo  estilo  no  ha  tenido  ocasión  de  manifestarse 
en  ningún  edificio  público.  Definir  este  nuevo  estilo  anglo-austro- 
belga  es  casi  imposible,  porque  no  tiene  credo  y  busca  su  camino 
en  direcciones  muy  diferentes;  lo  cierto  es  que  existe  y  que  se 
afirma  en  la  decoración  y  disposición  de  las  construcciones  par- 
ticulares, y  que  su  pretensión  de  ser  de  su  tiempo  y  de  rechazar 
todo  anacronismo,  le  relaciona,  dejando  á  un  lado  las  aberracio- 
nes individuales,  al  gran  programa  de  buen  gusto  y  buen  sentido 
trazado  hacia  1860  por  Viollet-le-Duc. 
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LECCIÓN  DECIMOQUINTA 
REXACIMIEXTO   SIENES   Y   FLORENTINO 

El  Renacimiento  pictórico  y  escultórico  en  Italia  no  fué  una  imitación  de  los 
monumentos  clásicos. — El  primer  Renacimiento  fué  un  desenvolvimiento 
lógico  del  arte  gótico. — La  escuela  escultórica  de  Apulia. — Nicolás  Pi- 
sano. — La  leyenda  de  Cimabué  es  falsa. — Duccio  de  Siena  y  su  escuela. — 
Giotto  y  sus  frescos  en  Asís  y  en  Florencia.  —  Los  giottistas.  —  Fray 
Angélico  y  Benozzo  Gozzoli.  —  Masaccio,  Paulo  Uccello,  Andrea  del 
Castagno,  Fray  Filippo  Lippi.  — Verrochio,  pintor  y  escultor. —  Botti- 
celli. —  Ghirlandajo. — Filippino  Lippi.  —  Piero  di  Cosimo  y  Lorenzo  di 
Credi, — Piero  dei  Franceschi  y  Luca  Signorelli. — Carácter  de  la  pintura 
florentina. —  Escultores  florentinos.  —  Donatello,  Verrocchio,  Desiderio 
da  Settignano. —  Jacopo  della  Quercia. —  Lucca  della  Robbia.  —  Andrea 
Sansovino,  —  Comparación  de  la  Florencia  del  siglo  xv  y  la  Atenas  de 
Pericles.— Cualidad  dominante  en  la  escultura  florentina, 

EL  arte  plástico  y  pictórico  del  Renacimiento  no  debe  interpre- 
tarse como  una  imitación  de  los  monumentos  antiguos.  Hubo 
en  Italia,  como  en  el  Norte  y  Este  de  Francia,  un  primer  Renaci- 
miento en  el  siglo  xiv,  que  nada  ó  muy  poco  se  inspiró  en  la  an- 
tigüedad. Fué  el  desenvolvi- 
miento lógico  del  gran  estilo 
gótico,  pasando  gradualmen- 
te al  naturalismo,  del  arte  de 
los  imagineros  de  San  Luis, 
al  de  los  reti-atistas  de  Car- 
los V.  El  naturalismo  gótico 
penetró  en  Italia  é  hizo  revi- 
vir el  realismo  italiano,  ador- 
mecido desde  el  siglo  iii  (véa- 
se la  pág.  98).  Pero,  así  como 
en  Francia  y  en  Flandes  el 
naturalismo  no  tuvo  freno  al- 
guno y  cayó  en  la  trivialidad, 
en  Italia,  gracias  al  humanis- 
mo naciente  y  al  ejemplo  de 
los  monumentos  del  arte  antiguo,  se  refrenó,  hízose  sabio  y  apres- 
tóse á  buscar  la  belleza  más  que  la  expresión.  Así,  el  papel  de  la 
antigüedad  fué  educador,  no  creó  el  Renacimiento,  sino  que  lo 
encauzó. 

Un  arte  no  puede  obrar  sobre  otro,  por  simple  contacto:  es  pre- 
ciso que  el  segundo  llegue,  en  virtud  de  su  evolución  natural,  á  un 
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224.  —  XiCOLÁS     PlSANO. 

La  Crucifixión. 

Pulpito  del  bautisterio  de  Pisa. 
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225.  —  Nicolás    Pisano. 
La  Natividad. 

Pulpito  del  bautisterio  de  Pisa. 


estado  que  lo  haga  sensible  á  las  influencias  del  primero.  Del  si- 
glo V  al  XV  hemos  visto  cómo  los  italianos  no  pensaron  en  imitar 
los  monumentos  antiguos, 
sino  que  los  explotaron, 
como  se  explota  una  can- 
tera; una  Roma  bárbara 
elevóse  al  lado  de  la  Roma 
imperial.  Hacia  el  año 
1240,  bajo  la  inspiración 
del  emperador  Federi- 
co II,  formóse  en  Apulia 
una  escuela  de  escultores 
y  de  grabadores  que  to- 
maron por  modelos  las  es- 
tatuas, los  bustos  y  las  mo- 
nedas romanas  del  Impe- 
rio. Esta  escuela  duró  sólo 
unos  cuarenta  años.  Un  ar- 
tista que  trabajó  para  Fe- 
derico II,  Nicolás  de  Apu- 
lia, conocido  bajo  el  nombre  de  Nicolás  Pisano,  fué  á  Pisa  y  escul- 
pió, en  1260,  el  pulpito  de  un  bautisterio,  gótico  en  su  arquitectura, 
pero  decorado  con  bajos  relieves  que  imitan,  hasta  confundirse  con 
los  modelos,  los  que  adornan  los  sarcófagos  romanos  (figs.  224 

y  225).  No  se  mostró  me- 
nos hábil  imitador  deco- 
rando un  pulpito  del  do- 
mo de  Siena  (1268).  Pero 
esta  resurrección  prema- 
tura del  ideal  antiguo 
quedó  aislada  y  fué  esté- 
ril; el  propio  hijo  de  Ni- 
colás, Juan  de  Pisa,  fué 
un  puro  realista  de  la  es- 
cuela gótica ,  inspirado 
sin  duda  por  los  modelos 
franceses  ó  rhinianos. 
Para  que  Italia  llegara  á 
ser  accesible  á  la  ense- 
ñanza de  un  pasado  ro- 
mano, era  preciso  que  pa- 
sara por  el  período  góti- 
co, cuyo  primer  Renacimiento,  ilustrado  por  Giotto  y  por  Duccio, 
marca,  no  el  fin,  sino  el  apogeo.  Por  lo  demás,  el  espíritu  gótico, 
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FiG.  226.— Duccio.- Jesús  ante  Pilatos. 

Domo  de  Siena. 
{Cliché  Lombardi,  Siena). 
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con  las  influencias  de  Flandes  y  del  Valle  del  Rhin,  no  cesó  de 
obrar  sobre  Italia  hasta  el  siglo  xvi;  sólo  entonces  la  estética  greco- 
romana  toma  la  delantera 
y  comienza  el  movimiento 
de  propaganda  ofensiva, 
que  aseguró  su  dominación 
hasta  nuestros  días  (i). 

Existía  en  Florencia  la 
leyenda  siguiente,  á  me- 
diado.-^  del  siglo  xvi:  unos 
pintores  bizantinos  fueron 
á  dicha  ciudad,  y  des- 
pertaron hacia  1260  el  ta- 
lento de  Cimabué,  que 
fué  el  primer  pintor  italia- 
no, como  Adán  había  sido 
el  primer  hombre;  añadía 


FiG.    227.  —  GioTTO. —  El    fes 
DE  Herodes. 

Iglesia  de  Santa  Croce,  Florencia. 


la  leyenda  que  Cimabué,  á  su  vez,  descubrió  el  genio  de  Giotto, 
viéndole  trazar  con  una  piedra  puntiaguda  la  silueta  de  una  oveja. 
Todo  esto  no  es  más  que 
una  fábula.  Cimabué  fué  un 
mosaista,  ningún  cuadro  au- 
téntico se  conoce  de  éste. 
Siena,  la  rival  de  Florencia, 
produjo  el  primer  pintor  de 
genio;  fué  éste  Duccio,  que 
ciertamente  vio  y  estudió 
pinturas  y  esmaltes  bizanti- 
nos (1255-1319).  Duccio 
unió,  al  instinto  de  compo- 
ner de  un  modo  grandioso, 
el  sentimiento  amplio  —  si 
bien  aun  no  delicado  —  de 
la  línea  (fig.  226).  Fué  el 
primero  que  transformó  en 
verdaderos  cuadros,  es  de- 
cir, en  agrupamientos  artís- 
ticos de  figuras,  las  crónicas 
pintadas  de  la  Edad  Media, 
que  las  almas  piadosas  ha- 
bían descifrado  durante  siglos,  como  una  especie  de  Biblia  de  los 
analfabetos.  Duccio  fué  el  antecesor,  en  Siena,  de  una  numerosa 

(i)     Estas  ideas,  que  resumo  en  algunas  líneas,  fueron  expuestas  por  León 
de  Laborde  en  1849,  y  desenvueltas,  en  1890,  por  Courajod. 
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22S.  —  Fray   Angélico. 
La  Anunciación. 

Iglesia    de     Cortona. 
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llamado  Mcmmi,  los  Loren- 
legar  á  la  potencia  de  los  flo- 


serie  de  pintores:  Simone  Martini 
zetti,  Taddeo  di  Bartolo,  que,  sin 
rentinos,  mostraron  tal  vez 
más  pasión,  más  poesía  y  más 
delicadeza  que  éstos.  Un  pe- 
queño cuadro  sienes,  cuan- 
do es  exquisito,  llega  á  cons- 
tituir un  encanto  para  los  ojos; 
pero  las  obras  hermosas  son 
raras  en  esa  escuela,  que  pro- 
dujo mucho  y  demasiado  rá- 
pidamente. La  equivocación 
de  esta  escuela  fué  que  tendió 
más  á  la  expresión  y  á  la 
emoción  que  al  perfecciona- 
miento de  la  forma;  que  no 
supo,  conservando  sus  cuali- 
dades llenas  de  dulzura,  seguir 
el  progreso  de  los  florentinos 
en  la  senda  salutífera  del  natu- 
ralismo. A  partir  del  siglo  xv, 
la  savia  de  la  escuela  sienesa  se 
secó;  es  Florencia  la  que  envía 

sus  pintores  á  Siena,  después  de  haber  recibido  sus  enseñanzas. 
El    primero    de   los  grandes  pintores   florentinos   fué   Giotto 
(f  en  1336).  ¿Fué  influenciado  por  Duccio?  Es  posible.  Su  méri- 
to consistió  principalmente  en  haber  roto  con  el  bizantinismo,  del 

cual  Duccio  aiin  no  se 
NÍó  libre.  Para  conocer 
bien  á  Giolto,  como  á  to- 
dos los  pintores  italianos 
de  entonces,  es  preciso  es- 
tudiar sus  frescos;  aun  su 
mismo  cuadro  del  Louvre, 
San  Francisco  recibiendo 
las  esiigmas,  con  ser  una 
l)uena  obra,  da  una  idea 
pobre  de  su  talento.  Giotto 
no  dibujaba  siempre  bien; 
sus  paños  están  hechos 
torpemente,  y  las  cabezas 
FiG.  230.— Benozzo  Gozzoli.  de  sus  figuras  son  vulgares; 

Los  Reyes  Magos.  pero,   ¡cuan  clara  y  poéti- 

Paiacio  Riccardi,   Florencia.  camcnte  expresa  lo  que  se 


FiG.  229. — Fray  Angélico. 
La  Coronación  de  la  Virgen. 

(Museo  del  Louvre). 
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propone  decir!  Los  fres- 
cos de  Giotto,  en  Asis, 
narran  la  vida  de  San 
Francisco,  los  de  Padua 
y  los  de  Florencia,  en  la 
iglesia  de  Santa  Croce 
(fig.  227),  deben  contarse 
entre  las  obras  más  atrac- 
tivas de  la  pintura,  aun 
cuando  algunas  de  sus 
figuras,  vistas  aisladamen- 
te, no  puedan  resistir  un 


Fig.  231.— Benozzo  Gozzoli. 

Los     MÉDICIS     VIENDO     CONSTRUIR 

LA  Torre  de  Babel. 

Fresco   en  el    Campo  Santo  de    Pisa. 


Giotto  inspiróse  en  los 
artistas  góticos,  principal- 
mente en  Juan  de  Pisa 
(t  en  1329)  y  en  la  Natu- 
raleza; sus  continuadores 
fueron  casi  únicamente  giottístas  y  perdieron  el  contacto  saluda- 
ble de  la  realidad.  Su  escuela — muy  prolífica  por  cierto  —  exten- 
dióse por  toda  Italia.  Contó  con 
ilustradores  ingeniosos  y  fecundos, 


Fig.   232.  — Masaccio. 
San    Pedro   y    San  Juan 

DANDO   limosna. 
lírlesia  del  Carmen,  Florencia. 


Fig.    233,  —  Andrea 

del  Castagno. 

Retrato  de  Pippo  Spano. 

Cenáculo 
de  Santa  Apolonia,  Florencia. 
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como  son  los  artistas  des- 
conocidos que  pintaron 
los  grandes  frescos  del 
Campo  Sa?ito  de  Pisa; 
pero,  preocupados  sobre 
todo  en  7iarrar,  no  hicie- 
ron grandes  esfuerzos  por 
definir  y  depurar  las  for- 
mas del  cuerpo  humano. 
El  giottismo  produjo  sólo 
un  gran  artista,  el  monje 
Fray  Angélico  de  Fieso- 
le  (1387-1455),  y  aun  éste 
Masaccio,  que  fué  un  gran 


FiG.  234 


Andrea  del  Castagno. 
La  Cena. 


Santa  Apolonia,  Florencia. 

sufrió  la  influencia  de  los  frescos  de 
naturalista.  Fray  Angélico  es  el  pin- 
tor por  excelencia  del  Cris- 
tianismo, tal  como  lo  enten- 
dió San  Francisco  de  Asís. 
Nadie  mejor  que  el  pintor 
de  Fie  solé  ha  expresado  la 
felicidad  de  la  fe,  la  dulzura 
del  sufrir  por  ésta  y  la  beati- 


FiG.    235. — Yerrocchiu 

Y  Lorenzo  di  Credi. 

La    Madona    y    dos    Santos. 

Domo  de  Pistoia. 
{Cliché  Aliñar  i,   Florencia). 

tud  de  los  elegidos.  Fué  ese  mon- 
je—  aunque  lo  olvidase  alguna 
vez  —  un  pintor  lleno  de  sabidu- 
ría, que  conocía  la  forma  huma- 
na mejor  que  Giotto;  pero  su  lira 
mística  tuvo  sólo  un  pequeño 
número  de  cuerdas.  Hay  algo  de 
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Fio.   236.  —  FiLipPO  Lippi. 

Fragmento  de  la  Coronación 

de  la  Virgen. 

Florencia. 
{Cliché  Anderson,  Roma). 
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insipidez  en  su  hermoso  talento,  reflejo  de  un  alma  un  tanto 
infantil,  cuyo  horizonte  tuvo  por  límites  los  muros  de  un  claus- 


FiG.  237.— Verrocchio. 

La    Virgen   y   el    Niño 

con  dos  ángeles. 

{Galería  Nacional  de  Londres). 
{Cliché    Hanfstaengl,     Munich). 


FlG.   238.— A.   POLLAIUOLO. 

Tobías  y  el  ángel. 

{Museo  de  Turin). 
{Cliché   Anderson,   Roma) 


tro.  Sus  Vírgenes  y  sus  Angeles  nos  encantan  desde  el  primer 
momento  que   los  contemplamos,  y  luego  nos  fatiga  el  exceso 

de  su  dulzura-, 
desearíamos  algu- 
nos lobos  en  ese 
rebaño  devoto 
(figs.  228  y  229). 
El  mejor  dis- 
cípulo de  Fray- 
Angélico,  Be- 
nozzo  Gozzo- 
li  (1420- 1498), 
mostróse  en  sus 
frescos  del  Pala- 
cio Riccardi,  en 
Florencia,  de  San 
FiG.  239  — BoTTicELLL  Gimiguano,  de 

Alegoría    de    la    Primavera.  Montefalco    y    de 

i  Academia    de    Florencia).  Písa,  COUIO   el    na- 
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rrador  más  ingenuamente  exquisito  del  Renacimiento;  sus  visio- 
nes del  mundo  son  los  ensueños  dorados  de  un  niño  (figs.  230 
y  231).  Pero  el  mundo 
no  está  poblado  de  niños 
únicamente,  ni  tampoco 
sus  gentes  se  nutren  con 
sueños  dorados.  El  giot- 
tist?io  hubiera  hecho  caer 
al  arte  florentino  en  la 
puerilidad  de  las  imáge- 
nes piadosas,  si  el  natu- 
ralismo, brillantemente 
reivindicado  por  Dona- 
tello,  no  hubiese  encon- 
trado un  gran  intérprete, 
Masaccio  (1401-1428). 
La  capilla  de  los  Bran- 
cacci  en  la  iglesia  del 
Carm¿7ie,  de  Florencia, 
decorada  con  frescos  de 
Masaccio,  fué  una  fuente 
de  inspiración  viril  para 
todo  el  arte  florentino  del 
siglo  XV  (fig.  232).  Sus 
contemporáneos — influenciados  como  Masaccio,  por  Donatello — , 
Paolo  Úccello,  el  primer  pintor  de  batallas  y  de  perspectivas,  An- 

^ drea  del  Castagno,  de  un  vigor  casi 

brutal,  acabaron  de  apartar  á  los  flo- 
rentinos de  la  senda  de  lo  insípido  (figu- 
ras 233  y  234).  Fray  Filippo  Lippi,  otro 
monje,  pero  un  monje  que  no  renun- 
ció á  la  vida  del  mundo  (1406-1469), 
ofrece  casi  la  síntesis  de  Fray  Angéli- 
co y  de  Masaccio;  en  sus  obras  maes- 
tras—  una  de  ellas  existente  en  el 
Louvre  —  la  fuerza,  frecuentemente  un 
poco  tosca,  se  ilumina  de  ternura 
(fig.  236).  Verrocchio,  al  cual  se 
le  conoce,  sobre  todo,  como  escul- 
tor (1435-1488),  triunfó  en  sus  raras 
pinturas  por  la  maestría  de  la  línea 
(figs.  235  y  237);  fué,  por  otra  parte, 
uno  de  los  primeros  florentinos  que  conoció  el  valor  del  paisaje, 
el  papel  que  desempeñan,  no  sólo  las  formas,  sino  el  aire  y  la 


Fig.  240.— Botticelli. 
La  Virgen  con  el  Niño  y  unos  x\ngeles. 

(Museo   Ambrosiano,    Milán). 
(Cliché    Alinari,    Florencia) . 


Fig.  241. — D.  Ghirlandajo. 
La  Visitación. 

(Museo    del   Louvre) , 
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luz.  Recordemos  que  diez  años  antes  de  su  nacimiento,  los  Van 
Eyck  habían  pintado  en  Flandes  paisajes  admirables;  el  arte  ita- 
liano, como  ha  dicho  Courajod,  fué  el  hijo  privilegiado  del  Rena- 
cimiento, pero  no  el  primogénito  de  éste.  Algo  más  joven  que 
Verrocchio,  Sandro  Botticelli  (1444-  fSio)  fué  discípulo  de  Fray 
Filippo',  pero,  como  Verrocchio,  puesto  además  bajo  la  influencia 
de  un  maestro  realista,  Antonio  PoUaiuolo,  discípulo  de  Donatello 
y  de  Uccello  (figs.  238  á  240).  Botticelli  es  uno  de  los  genios  más 

. ,     originales  de  la 

pintura,  un  genio 
creador,  pero  in- 
quieto y  atormen- 
tado, en  el  cual 
su  pasión  por  la 
línea  expresiva 
le  lleva  frecuente- 
mente á  lo  extra- 
vagante. El  placer 
muy  variado  que 
nos  producen  sus 
obras  es  una  es- 
pecie de  vibración 
nerviosa,  de  hipe- 
restesia. Se  habla 
del  super 'hombre, 
creación  del  cere- 
bro enfermizo  de 
Nietzsche;  Botti- 
celli es  el  super- 
pi?itor.  Sin  ser  co- 
lorista, sin  llegar 
tampoco  á  preten- 
derlo, realza  por 
el  color,  el  tremolo 
continuo  y  conta- 
gioso de  sus  lí- 
neas. Cuando  su  labor  es  admirable,  como  en  la  Primavera,  de 
la  Academia  de  Florencia,  ofrece  la  expresión  más  perfecta  de  lo 
humano  y  la  quinta  esencia  de  la  distinción  florentina.  Botticelli 
ha  encontrado  sus  devotos  más  fervientes  entre  los  neurasténicos 
del  siglo  XIX.  Se  pasman  (pues  así  admiran  los  neurasténicos),  no 
sólo  ante  sus  defectos,  sino  ante  sus  más  groseros  imitadores.  Para 
sentir  lo  que  hay  en  él  de  verdadera  fuerza  y  de  sutileza  vivifican- 
te, es  preciso  tener  una  educación  artística  muy  excelente. 

206 


FlG.    242. — D.    ÜHIKLANDAJO. 

Adoración    de    los    Reyes  Magos. 

Iglesia    de    los    Inocentes ,    Florencia. 
{Cliché  Alinari,   Florencia), 
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FiG.  243. — D.  Ghirlandajo. 
El    Nacimiento   de    San  Juan. 

Iglesia    de    Santa    María    la    Nueva ,    Florencia. 
{Cliché  Alinari,  Florencia). 


Dos  pintores  de  una  asombrosa  facilidad,  ingeniosos,  elegantes, 
fáciles  de  ser  comprendidos,  expresaron  á  maravilla  las  cualidades 
encantadoras  del  gran 
Renacimiento  italiano. 
El  más  viejo,  Domenico 
Ghirlandajo  (1449- 1494) 
es  una  especie  de  Ve- 
rrocchio  algo  más  delica- 
do, estando  sus  grandes 
composiciones  religiosas 
embellecidas  por  un  co- 
lorido alegre  y  transpa- 
rente. Posee  el  Louvre 
una  de  sus  obras  maes- 
tras, la  Visitación  (figu- 
ras 241  á  243).  El  otro, 
Filippino  Lippi,  hijo  de 
Fray  Filippo  Lippi  y  dis- 
cípulo de  BotticeUi,  fué, 
con  respecto  á  éste,  lo 
que  Ghirlandajo  con  Ve- 

rrocchio.  A  ese  artista,  rico  de  excelentes  dotes  y  fecundo,  aun- 
que poco  inventivo,  debe  la  pintura  toda  una  serie  de  obras  de- 
liciosas, entre  las  cuales 
la  más  hermosa  es  quizá 
la  Aparición  de  la  Virgen 
d  San  Bernardo ,  en  la 
Badía  de  Florencia  (figu- 
ras 244  á  246).  Al  mismo 
grupo  de  artistas  perte- 
nece Fiero  di  Cosimo, 
creador  de  encantadores 
idilios,  retratista  sutil  y  el 
condiscípulo  desigual  de 
Leonardo  de  Vinci,  Lo- 
renzo di  Credi,  autor  de 
un  gran  cuadro,  hecho  en 
colaboración  con  su  maes- 
tro Verrocchio,  y  que 
adorna  la  catedral  de  Pis- 
tola (fig.  235). 

Reservamos  para  más 
tarde  el  ocuparnos  de  los 
dos  gigantes  del  Renaci- 


■  -^t 

-%', 

^P 

4 

Fig.  244.  —  Filippino   Lippi. 
La  Adoración  de  los  Reyes  Magos. 

(Museo  Ofjici,  Florencia). 
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FlG.    245.— FlLIPPINO    LiPPI. 

Aparición 
DE  LA  Virgen  á  San  Bernardo. 

Iglesia  della  Badia,  Florencia. 
(Wlermann,  JMalerei,  tomo  II. —  Seeman,  editor). 


miento  florentino,  Leonar- 
do de  Vinci  y  Miguel  Ángel. 
Debemos  decir  aunque  sólo 
sean  algunas  palabras  de 
dos  maestros,  de  la  Tosca- 
na  meridional  el  uno  y  de 
la  Romanía  el  otro:  Piero 
dei  Franceschi  y  su  discí- 
pulo Luca  Signorelli. 

Piero  (1416-1492),  maes- 
tro del  seductor  Melozzo 
da  Forli,  ocupa  lugar  aparte 
en  el  arte  italiano^  imperso- 
nal y  frío,  sus  figuras  rígidas 
y  descoloridas  se  caracteri- 
zan por  una  expresión  ator- 
mentada y  un  aspecto  en 
que  se  mezcla  la  tristeza  y 
el  desdén  (ñg.  247).  Signo- 
relli (1441-1523)  es  el  Dante 
de  la  pintura  del  siglo  xv; 
triste  también,  y  de  una 


energía  casi  feroz  hasta  en  sus  admirables  Vírgenes  (fig.  250  a). 
Hay  bajo  esa  máscara  de  fuerza  una  potente  emoción,  que  el  ar- 
tista trata  de  esconder.  Su     - — 


Fin  del  Mundo,  en  la  Ca- 
tedral de  Orvieto,  anuncia 
el  Juicio  final,  de  ^Miguel 
Ángel,  en  la  Capilla  Six- 
tina  (fig.  250);  su  Educa- 
ción de  Pan,  en  el  Museo 
de  Berlín,  es  una  obra 
maestra  de  dibujo  severo 
y  escultural  (fig.  248). 

Así,  la  pintura  floren- 
tina se  mueve  entre  dos 
extremos:  la  suavidad 
mística  y  el  vigor  lleno 
de  tristeza.  Es  ciertamen- 
te el  reflejo  de  una  socie- 
dad agitada,  ardiente  en 
sus  discordias  civiles,  y 
en  la  que  el  fanatismo 
cristiano  de  un  Savona- 


FiG.    246.  — Escuela    de   Filippino    Lippl 
La  Virgen  adorando  al  Niño  Jesús. 

Palacio  Pitti,  Florencia. 
{Cliché    Aliñar  i,    Florencia.) 
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rola  se  codeaba  con  el  humanis- 
mo casi  pagano  de  la  corte  de  los 
Médicis.  El  arte  antiguo  dióle  lec- 
ciones de  dibujo,  suministrándole 
ejemplos  para  la  interpretación 
correcta  de  las  formas,  pero  nada 
le  comunicó  de  su  espíritu.  El 
alma  florentina  hunde  sus  raíces 
en  la  Edad  Media;  no  fué  ni  grie- 
ga ni  romana,  puesto  que  fué  aun 
profundamente  religiosa,  ilumi- 
nada y  sombría  á  la  vez  por  las 
visiones  esplendorosas  ó  terribles 
del  más  allá. 


La    escultura   florentina    co- 
mienza con   Lorenzo  Ghiberti  " 

(1378-1465).  De  1405  á  1452  mo-  Fjg.  247.— Piero  dei  FRANCEScm. 
deló  la  asombrosa  serie  de  bajo         El  sueño  de  Constantino. 

relieves     que    reproducen     escenas  iglesia    de    San    Francisco,    Arezzo. 

bíblicas  y  que  decoran  las  dos 

grandes  puertas  de  bronce  del  Bautisterio  de  Florencia.  Miguel 
Ángel  decía  de  la  segunda  que  era  digna  de  figurar  en  el  Pa 

raíso   (figu- 
ra 249). 

Esos  bajo 
relieves  es- 
tán trata- 
dos á  la  ma- 
nera de  cua- 
dros,  con 
planos  en 
perspectiva, 
y  persona- 
jes con  re- 
lieve menos 
acusado  á 
medida  que 
están  más 
lejos  del  es- 
pectador. 

FlG.    248.— L.    SlGNORELLI. —  La   EDUCACIÓN    DE    PaN.  ComO     lOS 

(Museo  de  Berlín).  frCSCOS  dc 

(Cliché  Hanfstaengl,  Munich) .  MaSaCCÍO, 
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FiG.  249. —  Ghiberti. 
Historia  de  Isaac  y  de  Jacob. 

Segunda  puerta  del  Bautisterio  de  Florencia. 

cabeza.  Este  ideal  es  casi  el  opuesto 
clásica-,  pero,  en  cambio,  es  per- 
fectamente el  del  arte  moderno, 
emancipado  del  yugo  académico: 
Rodin  y  Constantino  Meunier 
son  los  herederos  de  Donatello, 
enlazándose  éste,  á  su  vez,  con 
la  tradición  gótica,  mucho  más 
que  con  los  escultores  griegos  y 
romanos. 

Uno  de  los  discípulos  de  Do- 
natello, Verrocchio  (1435-1488)/ 
fué  á  la  vez  pintor  y  escultor. 
Maestro  de  Leonardo  de  Vinci, 
dé  Lorenzo  di  Credi  y  de  tantos 
otros  más,  creó  la  más  hermosa 
figura  ecuestre  del  Renacimien- 
to— sin  exceptuar  la  de  Gatte- 
malata,  de  Donatello,  en  Pa- 
dua — ,  la  potente  imagen  del 
condottiero  CoUeoni,  en  Vene- 

cia  (1479)  (fig-  255)-  '1. 

Otro  discípulo  de  Donatello, 
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fueron  una  fuente  de  ins- 
piración para  la  escuela 
florentina. 

En  la  misma  épo- 
ca, el  gran  Donatello 
(1386-1466)  daba  el 
ejemplo  de  un  naturalis 
mo  agudo  en  sus  estatuas 
de  santos,  en  sus  retratos 
y  en  sus  bajo  relieves,  al 
mi>mo  tiempo  que  infun- 
día una  gracia  exquisita 
en  la  representación  de 
los  niños  (figs.  251a  254). 
El  naturalismo  de  Dona- 
tello consiste  en  hacer 
vivir  en  el  bronce  y  en 
el  mármol  los  modelos 
conforme  al  ideal  floren- 
tino: vigorosos,  robustos 
y  expresivos  de  pies  á 
al  que  tuvo  la  antigüedad 


IG.      250.—  SlGNORELLI. 

Los  Condenados. 

Fragmento 
gran  fresco  en  el   Don.o  ("e  Orvieti.  . 
{Cliché  Andersoii,  Roma). 
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FlG.    250.     (?.  — í)IGNORELLI. 

María    Salomé. 

Fragmento 

de  una  crucifixión  en  Borgo  Sansepolcro. 

{Cliché  Alinari). 


Desiderio  da  Settignano,  muerto  muy  joven  en  1464  (fig.  256), 
fué  el  jefe  de  una  escuela  encantadora  de  marmolistas,  con  tenden- 
cias más  suaves  y  más  ideales 
que  Donatello,  cuya  escuela  nos 
ha  legado  cabezas  de  Vírgenes, 
retratos  de  mujeres  y  de  niños 
de  una  dulzura  un  poco  velada 
por  la  tristeza  y  de  un  sentimien- 
to que  el  arte  antiguo  no  conoció. 
A  esta  escuela  pertenece   Mino 

da    Fiesole 

(f  en  1484;, 

Antonio 

Rossellino 

(t  en  1478) 

y  Benedetto 

da   Majano 

(ten  1497). 

S  u    talento 

se  empleó  principalmente  en  esculpir  retratos, 

bajo  relieves,  altares  y 

tumbas  en  las  iglesias 

(figs.  257  á  259). 
Contemporáneo  de 

Donatello,  florecía  en 

Siena  Jacopo  della 

Quercia,  escultor  ori- 
ginal y  potente,  cier- 
tamente influenciado 

por  el  realismo  fla- 
menco   y  borgoñón, 

que  fué  el  modelo  de 
Miguel  Ángel  (fig.  260).  En  la  misma 
Florencia  trabajó  el  delicioso  artista  Luc- 
ca  della  Robbia,  cuyos  bajo  relieves,  es- 
maltados y  policromados,  fueron  una  de 
las  fuentes  del  genio  de  Rafael;  otros 
miembros  de  la  misma  familia,  Giovanni 
y  Andrea,  continuaron  esa  industria  artís- 
tica hasta  1530  próximamente  (figs.  261, 
261  a  y  262). 

Jacopo    Tatti,    llamado    Sansovino 
(1486-1570),  discípulo  de  Andrea  Sansovino  (fig.  264;,  expresó 
noblemente  el  genio  escultural  del   Renacimiento,  puesto  que, 
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Fig.  251. 
Donatello.— David. 

Florencia. 


San  Juan. 

Domo  de  Florencia. 
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como  Rafael  en  la  pintura,  supo  conciliar  el  espíritu  clásico  con 
el  espíritu  cristiano  (figs.  263  y  264^ 

Casi  todas  las  grandes  obras  de  los  escultores  florentinos  exis- 
ten en  su  país  de  origen,  mientras  que  las  pictóricas  emigraron  en 

gran  parte  hacia  los  Museos  del  res- 
to de  Europa.  Esto  explica  el  que 
sean  las  primeras  menos  conocidas 
que  las  segundas;  pero,  en  verdad, 
merecen  serlo  lo  mismo.  Si  la  pin- 
tura del  siglo  XV  hubiera  desapare- 
cido como  desapareció  la  griega,  el 
genio  del  Renacimiento  sobreviviría 
por  completo  en  las  obras  de  esos 
grandes  escultores. 

Pero,  ¡qué  diferencia  entre  Flo- 
rencia, la  Atenas  del  siglo  xv,  y  la 
Atenas  de  Pericles!  Raras  son  las 
obras  en  Florencia  que  atestiguan  un 
feliz  equilibrio  entre  las  facultades 


1 

-. 

i 

H 

■ 

^ 

" 

FlG.    253.— DONATELLO. 

El  ángel   del  tamboril. 

(Museo  de  Berlín). 
(Cliché  Seemann ,    editor). 

del  espíritu  y  los  sentimien- 
tos; tan  pronto  obedecen  á  un 
realismo  atormentado,  casi 
doloroso,  como  expresan  una 
gracia  lánguida,  melancólica, 
aun  en  la  expresión  de  la  di- 
cha. Y  es  que  entre  Atenas  y 
Florencia  existe  el  Cristianis- 
mo, religión  completamente 
interna  que  ha  divinizado  el 
dolor  y  anatematizó  la  car- 
ne. Después  de  su  período  dogmático  y  seco,  que  termina  en  el 
siglo  XIII,  el  Cristianismo,  gracias  sobre  todo  á  San  Francisco  de 
Asís  (t  en  1226),  llegó  á  ser  una  religión  de  ternura  mística  y  de 
ascetismo  exaltado.  Jamás  se  ponderará  bastante  la  participación 
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FiG.  254.— Donatello. 
Busto  de  Nicolás  Uzzano  (?). 

(Museo    Nacional    de    Florencia). 
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FiG.  255. — Verrocchio. 
Monumento  de   Colleoni. 

Venecia. 


La 


FiG.    256.  —  Desiderio 

DA  Settignano. 
Virgen  y  el  Niño  Jesús. 

Florencia. 


inmensa  que  en  el  arte  del  gran  Renacimiento  tuvo  la  revolución 
moral  llevada  á  cabo  por  los  discípulos  de  San  Francisco. 

La  cualidad  dominante  de  la  escultura  florentina,  que  tambie'n 
se  encuentra  en  la  pintu- 
ra, si  bien  frecuentemen- 
te menos  marcada,  es  la 
firmeza  delicada  de  las 
líneas,  lo  que  puede  lla- 
marse su  cualidad.  ¿Por 
qué  una  copia  de  una 
gran  obra  de  arte  no  es 
jamás  una  obra  maestra? 
Porque  el  sentimiento 
personal  de  un  gran  ar- 
tista no  se  afirma  sólo 
en  la  invención,  en  la 
disposición  de  las  figu- 
ras, sino  en  los  matices 
infinitamente  sutiles  que 
escapan  á  la  atención 
del  copista.  Con  mucha  Fig.  257.— Mino  da  Fiesole. 

razón  se  han  distinguido      La  Virgen  y  el  Nlño  con  unos  Santos. 

las  líneas  y  las  superficies  Catedral  de  Fiesole. 
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vivas  de  las  líneas  y  las  super- 
ficies muertas.  Las  primeras  sólo 
tienen  lo  que  un  crítico  contem- 
poráneo, M.  B.  Berenson,  apelli- 
da valores  táctiles,  es  decir,  ese 
estremecimiento  casi  impercep- 
tible de  vida,  cuyo  efecto  sobre 
el  ojo  es  análogo  al  de  la  carne 
viviente  sobre  las  yemas  de  los 
dedos.  Los  artistas  de  genio  tie- 
nen el  secreto  de  infundir  la 
vida  en  cada  sinuosidad  del  con- 
torno, en  cada  centímetro  cua- 
drado de  la  superficie;  basta 
comprobar,  en  una  obra  de  arte, 
líneas  ó  superficies  w^/f^/V^rí,  es 
decir,  insignificantes,  lisas  ó  tor- 
neadas, vacías  de  expresión  y  de 
pensamiento,  para  reconocer 
que  dicha  obra  es  una  copia  ó 
el  trabajo  de  un  artista  medio- 
cre. Nada  más  instructivo,  desde  este  punto  de  vista,  que  compa- 
rar, en  el  Louvre  mismo,  uno  de  los  Esclavos  de  Miguel  Ángel, 

mármol  en  que  todas  sus  partes 
vibran,   con  una   estatua  de 


FlG.    258. — A.    ROSSELLINO. 

La  Natividad. 

Iglesia  de  Montoliveto  en  Ñapóles. 
{Cliché  Alinari,  Florencia). 


Fiu.   259.— Denedetto  da  Majano 
La  Anunciación, 

Iglesia  de  IMontoliveto  en  Ñapóles. 
{Cliché  Alinari,  Florencia.) 


FlG.    260.— J.    DELLA   QUERCIA. 

Adán  y  Eva. 

Iglesia    de   San   Petronio    en    Bolonia. 
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flg.  261.  —  luca  della  robbia. 
La    Virgen    con    dos    ángeles. 

A'ia  deír  Agnolo  en  Florencia. 


Canova  ó  de  Pradier — ó  de  Alvarez,  para  la  escultura  española — 
en  las  que  la  gracia  del  conjunto,  es  decir,  de  la  silueta,  no  exclu- 
ye la  frialdad  del  mode- 
lado, la  blandura  fácil  y 
flácida  de  la  ejecución. 
Los  antiguos  sabían  ya 
que  ese  dulce  estremeci- 
miento de  la  vida  es  la 
cualidad  maestra  de  las 
grandes  obras  de  arte. 
Spirantia  inolUus  acra, 
decía  Virgilio. 
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chafismalerei  der  toskanischen   und  íivibrischeii  Kuust,  Leipzig,    1902;    F.  Rosen,   die 
Natíir  in  der  Kunst,  Leipzig,  1903. 

M  .   Retmond  ,   La  Scidpture  florentine ,    Florencia,    iSqS;   W.    Bobe  ,  Florentinische 
Bildhauer  der  Retiaissance,  Beilín,   TQ02;  M.    Retmond,  Lorenzo  Ghiberti  {Gazette  des 
Beaux-Arts,  1896,  tomo  II,  página  125);  Hoppe  Rea,  Donntello,  Londres,  1000;  A.-G.  Me- 
ter, Donatello,  Bielefeld,  1902;  B.  Bertaux,  Auíour 
de  Donatello  {Gazette  des  Beaux-Arts,    1800,  tomo   II, 
página   241);  Frida  Schottmüller,  Donatello,  Mu- 
nich,   1905   (véase   Repertorium ,    1005,   página    384); 
E.  MüxTZ,  Andrea  Verrocchio  et  le  Tombcati  de  íran- 
cesca    Tornahuoni   {Gazette    des   Beaux-Arts,    1801  , 
tomo  II,  pagina  27);  F.  Wolff,  JMichelozzo  di  Bar- 
tolomeo ,   Strasburgo  ,    1900;   ;M  .   Cruttweel  ,   Liíca 
and  Andrea  della  Robbia,  Londres,  1902  (véase  ]\Iary 

LoGAX ,  Gazet- 
te des  Beaux- 
Arts,  1005, 
tomo  I,  pá- 
gina 25o),- 
S.  Weber  ,  Die 
EnÍTí'icklujig 
des  Putto  in- 
der  Plastik  der 
Frühr  en  ais- 
sauce ,  Heidel- 
berg,  189S. 

F.  LlPPMAXX, 

Der  Kupfers- 
tich,  3.^  edi- 
ción, Berlín, 
1905;  H.  De- 

LABORDE,      La 

Gravure ,  P  a  - 
rís,    s.   f.;    Ar- 

MAXD,  z¿í  ii/í?'-   Jacopo  Sansovino. —  Bago. 

dailleurs    ita-         ^, ,  ,.     .        ,    r^, 

liens    des  XV^        (Musco  Nacional,  ttorencia). 

et  XVI ^  siecles, 

2.^  edición,  3  volúmenes,  París,  1883-1S87; 
A.  Heiss  ,  Les  Médailleurs  de  la  Renaissance, 
7  volúmenes,  París,  1 881-1887;  C.  VON  FabriCZY, 
Medaillen  der  ital.  Renaissance ,  Leipzig,  1903 
(véase  Bode,  Zeitschrift  fiir  bildende  Kuust,  1Q03, 
tomo  II,  página  30);  E.  ^Iolixier,  Les  Plaquettes, 
París,  188Ó;  J.  Maixdrox,  Les  Collections  d' armes 
dií  Louvre  et  du  Musée  d' Artillérte  {Gazette  des 
Beaux-Arts,  i8qi  ,  tomo  II,  página  460;  1893, 
lomo  II,  página  265);  Les  Armes,  París,  s.  f. 
A.  DE  Champeaux,  Le  Meuble,  tomo  I,  París,  18S8;  E.  Molixier,  Les  Meubles  du 
Moyefí  Age  et  de  la  Renaissance,  París,  189o;  Les  Ivoires,  París,  i8q6;  L'Emaillerie, 
París,  1901;  A.  Maskell,  Ivoires,  Londres,  1905;  J.  W.  Bradley  ,  A  dictionary  of  Mi- 
niatttrists,  Illuminators,  etc.,  Londres,  1888;  F.-H.  Jacksox,  Intarsia  and  marquetry, 
Londres,  TQ03;  Drürt  Fortxum,  Maiolica,  Londres,  1896;  O.  VON  Falke,  Majolika, 
Berlín,  1890;  W.  Bode,  Altflorentinische  Majoliken  (JahrbiicJier  de  los  Museos  de  Ber- 
lín, 1898,  página  20Ó);  H.  Wallis,  Early  italian  majolics,  Londres,  1901  (véase  Ga- 
zette des  Beaux-Arts,  1Q02,  tomo  I,  página  352);  A.  Darcel,  La  Céramiqtie  italienne 
(ídem,  1802,  tomo  I,  página  136);  E.  Molinier,  La  Cératniqjie  italienne  au  XV^  siécle, 
París,  1888;  R.  Davilher  ,  Les  Origines  de  la  Porcelaine  en  Europe ,  París,  1882; 
G.  VoGT,  La  Porcelaine,  París,  s.  f.;  R.  L.  Hobson,  Porcclain,  Londres,  iqoó;  Th.  Deck, 
La  Faience,  París,  s.  f.;  H.  Cuxtxghame  ,  Europacan  euamals ,  New-York ,  1907; 
E.  Müxtz,  La  lapisserie,  8.^  edición,  París,  1888;  W.  G.  Thomson,  A  history  of 
iapestry,  Londres,  1907;  Isabelle  Errera,  Collection  d'anciennes  étoffes,  2/  edición, 
Bruselas,  1907  (600  grabados);  H.  Moore,  The  lace  book  (puntillas),  Nueva  Yerk,  1904. 
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FiG.  264. — Andrea  Sansovino. 

Tumba  del  Cardenal 

AscANio  Sforza. 

Santa  María  del  Popólo  (Roma). 
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LECCIÓX  DECIMOSEXTA 
LA    PINTURA    VENECIANA 

Origen  de  la  escuela  veneciana.  —  Los  Vivarini.  —  Los  Bellini. —  Influencias 
de  la  pintura  paduana  sobre  la  veneciana.  —  Mantegna.  —  Antonello  de 
Messina. —  Riqueza  y  esplendor  de  la  sociedad  veneciana:  tolerancia  reli- 
giosa; las  fiestas  mundanas.  —  Sante  Conversazioni.  —  El  placer  de  la  vida 
en  la  pintura  veneciana. —  Crivelli. —  Carpaccio. —  Cima. — Giorgicne. — Ti- 
ziano.  —  Palma.  —  Lonenzo  Lotto.  —  Sebastián  del  Piombo  —  Tintoretto'. — 
Pablo  Veronés. — Tiepolo. — Duración  y  expansión  de  la  influencia  ejercida 
por  la  escuela  veneciana  en  Italia  y  en  el  extranjero. 

AUNQUE  Venecia,  en  los  siglos  xv  y  xvr,  produjo  tan  excelentes 
escultores  como  los  Lombardi,  siempre  se  piensa  en  sus  pin- 
tores cuando  se  habla  de  la  escuela  veneciana;  por  eso  sólo  nos 

ocuparemos  en  este  lugar 
de  la  pintura. 

La  escuela  veneciana, 
tal  como  se  desarrolló  en 
la  segunda  mitad  del  si- 
glo XV,  deriva  de  dos  es- 
cuelas anteriores.  La  más 
antigua  tuvo  por  centro 
el  islote  de  Murano,  en  el 
que  se  perpetuó  por  largo 
tiempo  un  estilo  bizanti- 
no, realzado  por  influen- 
cias sienesas.  Hacia  me- 
diados del  siglo  XV,  los 
maestros  más  activos  de 
esta  escuela  pertenecían 
á  la  familia  de  los  Vi- 
varini; el  más  ilustre 
entre  ellos,  Al  vise,  na- 
cido en  1450,  parece  ser 
que  fué  el  maestro  de 
Lorenzo  Lotto  (fig.  265). 
La  segunda  escuela  veneciana  primitiva  es  la  que  fundó  Jacopo 
Bellini,  padre  de  los  dos  grandes  pintores  Gentile  y  Juan.  Jacopo 
era  discípulo  del  pintor  umbriense  Gentile  da  Fabriano;  pero  la 
influencia  mayor  que  experimentó  fué  la  de  la  escuela  de  Padua, 
que  es  la  verdadera  madre  de  la  gran  escuela  veneciana. 
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Fig.    265.  —  A .    Vivarini. 
La  Virgen    y   el  Nixo  con  dos  ángeles. 

Iglesia    del    Redentor    en    Venecia. 
{Cliché  Alinari,  Florencia). 
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Padua,  que  políticamente  dependía  de  Venecia,  poseía,  des- 
de 1222,  una  floreciente  Universidad  en  constantes  relaciones  con 
el  valle  del  Rhin  y  con  Fran- 
cia; pronto  se  convirtió  en  el 
centro  intelectual  de  toda  la 
Italia  del  Norte.  No  tardaron 
en  llegar  á  Padua  artistas  flo- 
rentinos, especinlmente  Giotto 
y  Donatello,  que  pasó  diez  años 
en  estaciudad^i443i453).  La 
escuela  paduana  se  presenta 
como  una  síntesis  de  la  ele- 
gancia florentina  y  del  estilo 
de  los  relieves  greco-romanos. 
En  ninguna  parte  se  hizo  tan 
sensible,  sobre  el  viejo  fondo 
de  la  severidad  gótica,  la  in- 
fluencia de  la  escultura  anti- 
gua. Mantegna,  discípulo  de 
Squarcione  (1431-1506),  fué 
un  genio  poderoso,  que  puede 
muy  bien  conocerse  en  el  Lou- 
vre,  á  pesar  de  que  sus  obras 

más  importantes  son  sus  frescos  de  Padua  y  de  Mantua.  Su  estilo 
escultórico,  abstracto,  impregnado  por  igual  de  recuerdos  góticos 
y  clásicos,  y  de  una  corrección  casi  desdeñosa  por  su  sequedad,  no 
debe  estudiarse  solamente  en  estas  pinturas,  sino  también  en  sus 

admirables  grabados  y 
en  sus  dibujos  (figs.  266 
á  268).  En  ellos  se  en- 
cuentra una  rudeza  sana 
y  viril,  tan  lejana  del  gíot- 
tisino  como  del  dulzón  cla- 
sicismo de  los  académi- 
cos. Mantegna  ejerció  una 
grandísima  influencia  so- 
bre la  escuela  veneciana 
de  Bellini,  y  hasta  sobre 
la  escuela  rival  de  Mura- 
no;  puede  decirse  que  de 
él  derivan  las  mejores  cua- 
lidades del  arte  del  si- 
glo XV  en  Venecia. 

Un  tercer  elemento  que 


FiG.  266. 
Martirio 

Fresco  en  lo; 


—A.  Mantegna. 
DE    San   Jaime. 

Ermitaños  de  Padua. 


FiG.  267.— Mantkgna. 

BÁRBARA     DE     BrANDEBURGO, 

Marquesa   de   Gonzaga,   y   su   corte. 

Fresco  del  Palacio   de  Mantua. 
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FiG.    268.  —  Mantegna, 
Triunfo  de  César, 

Fragmento  de   un  cartón  en  Hampton-Court. 


hay  que  tener  en  cuenta 
es  el  papel  desempeñado 
por  un  pintor  de  origen 
siciliano,  pero  que  vivió 
en  Venecia,  Antonello  de 
Messina.  Nació  en  1444, 
y  se  dice  que  fué  á  estu- 
diar á  Flandes,  apren- 
diendo de  uno  de  los  su- 
cesores de  Juan  Van 
Eyck,  quizá  Pedro  Cris- 
tus,  la  técnica  de  la  pin- 
tura al  óleo.  Sin  embar- 
go, es  probable  que  los 
venecianos,  en  constan- 
tes relaciones  con  el  Nor- 
te de  Europa,  conociesen 
ya  esta  técnica.  Anto- 
nello es  el  autor  de  uno 
de  los  mejores  retratos 
del  Louvre,  el  de  un  hombre  llamado  el  Condottiere ;  pintó  otros 
casi  de  igual  valor,  como  el  de  la  colección  Trivulzio,  en  Milán 
(fig.  269),  y  le  debemos  algunos  cuadros  pequeños  de  una  ejecu- 
ción maravillosa,  tales  como  el  

Calvario  de  Amberes  y  el  Sa?: 
Jerónimo  de  la  Galería  Nacio- 
nal en  Londres.  Conviene  ad- 
vertir que  los  colores  al  óleo  se 
emplearon  en  esta  época  con  el 
solo  objeto  de  dar  cierto  brillo 
superficial  á  las  pinturas  muy 
cuidadas,  cuyo  fondo  ó  prepa- 
ración se  ejecutaban  al  temple 
(cola  ó  clara  de  huevo).  El  pri- 
mer artista  que  pintó  directa  y 
exclusivamente  al  óleo  fué  el 
español  Velázquez. 

Venecia  estaba  mejor  gober- 
nada que  el  resto  de  las  ciuda- 
des italianas.  Su  comercio  con 
Oriente  la  había  enriquecido,    ^^^    269. -Antonello  de   Messina. 
haciéndola  prosperar;  descono-  Retrato  (1476). 

cíala  guerra  civil.  La  religión       (CoUcdon   Tnvulzio,  Milán). 
era  respetada  en  esta  ciudad,  (cuché  Anderson,  Roma). 
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FlG.    270.  —  (jIORGIOíNE. 

El    Concierto    campestre. 

(]\fiíseo  del  Loiivre). 


sin  que  por  eso  fuese  tan  tiránica  como  en  otras  partes ;  desde  el 
siglo  xiii,  Venecia  supo  tener  á  raya  á  la  Inquisición,  reivindicando 
para  sus  magistrados,  á 
excepción  de  los  frailes 
enviados  por  Roma,  el 
derecho  de  castigar  á  los 
herejes.  La  vida  social  es- 
taba muy  desarrollada, 
gustando  los  placeres,  los 
ricos  atavíos,  las  reunio- 
nes brillantes  y  las  gran- 
des ceremonias,  de  las 
que  participaban  todos 
los  cuerpos  del  Estado. 
Estas  costumbres  se  refle- 
jan en  la  pintura  venecia- 
na, alegre,  luminosa,  llena 
de  vida,  representando 
gustosamente  las  magní- 
ficas procesiones  —  como 

el  célebre  cuadro  de  Gentile  Bellini,  en  Milán  —  y  las  reuniones 
sagradas  ó  profanas. 

Las  reuniones  sagradas  son  las  satite  conversazioni,  género  de 
composición  especial  á  la  pintura  veneciana,  y  en  el  que  los  san- 
tos, santas  y  personajes 
de  la  Escritura  se  agru- 
pan sin  motivo  aparente 
y  por  el  solo  placer  de 
encontrarse  juntos.  Las 
reuniones  profanas  tie- 
nen por  tipo  el  encanta- 
dor Concierto  campestre^ 
de  Giorgione,  en  el  Lou- 
vre  (fig.  270),  reunión,  al 
aire  libre  y  en  medio  de 
un  paisaje  risueño,  de  mu- 
jeres desnudas  y  de  músi- 
cos. Con  seguridad  que 
en  Venecia  no  ocurría 
nada  parecido  á  esto;  pero 
los  pintores  de  conversa- 
zioni no  se  preocupaban 
de  la  verosimilitud:  sólo  pretendían,  y  verdaderamente  lo  consi- 
guieron, representar  cuerpos  hermosos  y  vestidos  brillantes,  dando 
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Fig.    271.  — Giovanni    Bellini. 
Piedad. 

{Museo  de  Milán). 
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así  idea  de  una  vida  fácil  y  ale- 
gre sobre  un  fondo  luminoso  de 
paisaje. 

Desde  fines  del  siglo  xv,  las 
vírgenes  y  santos  de  los  pinto- 


FlG.    273, —  GlOVANNI    BeLLINI. 

La  Virgen  y  el  Niño. 

(Galería   Nacional  de   Londres). 


FlG.     272.— GlOVANNI     BeLLINI, 

La  Virgen  y  el  Niño. 

(Academia    de     Venecia) . 
(Cliché  Naya,    Venecia). 


res  venecianos  ya  no  son  perso- 
najes ascéticos  y  tristes,  sino 
hermosas  muchachas  y  bellos 
jóvenes,  de  frescos  cutis  y  con 
los  cabellos  dorados,  que  gustan 
de  adornarse  con  telas  magníficas,  encontrando  que  la  vida  vale 

la  pena  de  ser 
vivida. 

Este  risueño 
optimismo  es  el 
carácter  esen- 
cial de  la  pintura 
veneciana,  y  se 
manifiesta,  sobre 
todo,  en  la  radian- 
te opulencia  de  su 
colorido.  Explicar 
este  hecho  por  el 
clima  es  inadmi- 
sible, porque  to- 
FiG.  274.  — GlOVANNI  Bellini  Y  Basaiti.  davía  hay  más 
La  Virgen,  el  Niño  y  unos  santos.  brillantez  en  el 

(Colección  Bcnson,  Londres.-Clichc  Rischgitz,  Londres).  ciclo   dc    NápolCS, 
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y,  á  pesar  de  esto,  sus  pintores  han  pintado  gris  y  negro.  Es 
una  cuestión  de  salud  moral  y  física,  lo  mismo  en  Venecia 
en  la  Flandes  de  Rubens.  En  Floren- 
cia es  el  color  algo  accesorio,  que  se 
añade  al  dibujo,  hasta  en  los  coloris- 
tas más  delicados  y  hábiles-  en  Vene- 
cia, después  de  Giorgione,  la  pintura 
parece  preocuparse  menos  de  los  ob- 
jetos que  representa  que  de  la  atmós- 
fera que  los  rodea  y  de  la  luz  que  los 
penetra  y  los  envuelve.  Los  venecia- 
nos no  han  sido  sólo  coloristas ,  sino 
también  liuninístas. 

Juan  Bellini,   que  vivió  ochenta  y 
seis  años  (1430-15 1 6),  pasó  por  fases    | 


esta 
que 


FiG.  275.— Crivelli. 
La  Virgen  y  el  Niño. 

(Colección.  Bensoii,  Londres). 
{Cliché  Braun,   Clément  y  C.«; 

tan  diversas,  que  se  diría 
es  una  escuela  de  pintura 
más  bien  que  un  pintor. 
Sus  primeras  obras  son  to- 
davía finas  y  secas,  in- 
fluidas por  Mantegna,  con 
durezas  y  caprichos  de  di- 
bujo; las  composiciones  de 
su  edad  madura  son  obras 
maestras,  en  las  que  casi 
nada  falta,  sin  exceptuar  el 
reflejo  del  color  de  Gior- 
gione, discípulo  de  Juan,  pero  que  murió  seis  años  antes  que  él. 
Este  gran  artista,  maestro  de  numerosos  discípulos,  recorrió,  en 


FiG.  276. — Cima  da  Conegliano. 
La  Virgen  y  el  Xixo  con  dos  santos. 

{Museo  de  Viena). 
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el  curso  de  su  laboriosa 
existencia,  todo  el  cami- 
no que  conduce  desde 
Mantegna  al  Tiziano. 
Sólo  careció  del  don  ó 
el  gusto  de  representar 
el  movimiento  (figs.  271 
á  274). 

En  cambio,  Crivelli, 
formado  en  Padua 
(i 430- 1494),  fué  siempre 
un  primitivo.  En  sus  Vír- 
genes delgadas,  de  ros- 
tro ligeramente  con- 
cuyos contornos  vibran  y 


FiG.  277.— Carpaccio. 
Historia    de    Santa    Úrsula. 

{Academia    de     Venecia) . 

traído,  de  dedos  nerviosos  y  afilados 
cuyas  vestiduras  son  de 
una  riqueza  deslumbra- 
dora, parece  que  la  ra- 
diación aterciopelada  de 
las  lacas  del  Japón  se 
alia  con  las  más  refina- 
das elegancias  del  arte 
gótico  (fig._275). 

Carpaccio  (1460-1522) 
y  Cima  da  Conegliano 
(1460-1517)  son  los  ar- 
tistas más  amables  de 
este  grupo  de  hombres 
de  genio.  Carpaccio,  en 
su  Leyenda  de  Santa 
Úrsula,  de  la  Academia 
de  Venecia,  es  un  cuentista  alegre  y  que  divierte,  menos  risueño 

que  Benozzo  Gozzoli, 
peí  o  más  reflexivo  y  más 
sugestivo  (fig.  277). 
Cima  es  un  pintor  en- 
cantador de  Vírgenes 
todavía  serias,  pero  po- 
seídas de  su  belleza,  y 
cuyas  formas,  dulce- 
mente redondeadas, 
Fig.  279.— Tiziano.— Exhortación  al  amor,    contrastan  con  la  dema- 

Cuadro  llamado  «Amor  sagrado  y  amor  profano; .         CraClÓn    aSCCtlCa    Qe    IOS 
{Galería  Borghése,  Roma).  florcntinOS    (fig.    276). 
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Fig.  278. — Tiziano. 
El    Entierro    de    Cristo. 

{Mitseo    del    Lojiv re)  . 
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FlG.    280.  — TlZIANO. 

Retrato 
DE    Francisco    I. 

{Museo  del  Loicvre). 


Giorgione,  durante  su  corta  existencia  (1478-15 10),  reunió  la 
alegría  de  Carpaccio  á  la  poesía  y  delicadeza  de  su  maestro  Belli- 
ni;  pero  sobre- 
pujó á  todos 
sus  contempo- 
ráneos por  la 
prestigiosa  ma- 
gia de  su  pin- 
cel (figs.  270 
y  281).  '^wscon- 
versazioní,  sus 
cuadros  mito- 
lógicos ó  ale- 
góricos y  sus 
retratos  obtu- 
vieron un  éxito 
inmenso,  de- 
mostrado por 
numerosas  copias  y  más  numerosas 
imitaciones;  el  Renacimiento  vene- 
ciano reconoció  su  más  perfecta  ex- 
presión en  este  pintor  de  la  luz  y 
de  las  carnes. 

Tiziano  no  vivió  noventa  y  nueve 
años,  como  se  ha  creído,  sino  más 
de  ochenta  y  cinco,  lo  que  todavía 
constituye  una  hermosa  edad.  Nacido  hacia  1490,  asociado  desde 
muy  joven  á  los  trabajos  de  Giorgione,  terminó  una  de  las  obras 

más  hermosas  de  su  maes- 
tro, la  Vemis  acostada,  que 
está  en  Dresde,  siendo  su 
heredero  por  el  poder  de 
su  colorido  y  sobrepuján- 
dole por  la  fecundidad  de 
su  invención.  Tiziano  no 
dejó  de  progresar  hasta 
su  extrema  vejez.  Sus  pri- 
meros cuadros,  sin  ser  se- 
cos, son  aún  de  toque  algo 
tímido;  ya  viejo,  pintó  con 
un  calor  y  atrevimiento 
FiG.    282.  — Palma   Vecchio.  sin  ejemplo  hasta  enton- 

Las  tres  hermanas.  •      ees,  con  lo  que  abrió  el 

{Museo  de  Dresde).  camino  á  Velázquez  y  á 
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FiG.  28 1 .  —  Giorgione. 

La    Virgen    y    el    Niño 

con  San  Liberato 

Y    San    Francisco. 

Iglesia    de    Cas  telf  ran  co  . 
{Gaxette  des  Beaux-Arts). 
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FiG.  283.— Lorenzo  Lotto. 
La  Anunciación. 

Iglesia  de  Santa  María  en  Recanati. 
{Cliché  Anderson,  Roma). 


FiG.  284. —  Lorenzo  Lotto. 
Retrato    de    Laura    di    Pola. 

{Museo  de  Milán). 
{Cliché  Brogi,  Florencia). 


FiG.  285. — Sebastián  del  Piomro. 
La  Resurrección  de  Lázaro. 

{Galería  Nacional  de  Londres). 

WtERMANN ,    Malerei,    tomo    II. 

Seemann,  editor). 


FiG.  286. —  Sebastián    del  Piombo. 
Retrato  de  una  mujer  romana 

CON    LOS    atributos 

DE    Santa    Dorotea. 

{Museo  de  Berlín). 
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iOS  pintores  franceses  de  nuestro  tiempo.  Abordó  todos  los  géne- 
ros, incluso  las  grandes  escenas  de  mitología  pagana,  en  las  que 
mostró,  más  que  en  sus  otras  obras,  su  amor  npasionado  por  la 

vida,  el  movimiento  y  la  hermosa     , . 

Naturaleza.  Hasta  sus  mismos  cua-     !  ^    "' "'  *  "^  ' 

dros  religiosos  participan  con  fre- 
cuencia de  la  radiante  alegría  de  J""^^^WMM|fc^^^';  ^^  j 
sus  bacanales.  Sus  retratos,  tales  ¿|  ^^^^^"ÍWl  i 
como  el  Hombre  del  guante  y  el 
Francisco  I,  del  Louvre,  y  el  Car- 
los V  sentado,  de  Munich,  son  pá- 
ginas de  profunda  psicología  á  la 


FiG.   2^7.  —  TiziANo. 
La  Asunción. 

{Academia  de  Venecia). 
{Cliché  Alina7-i,  Florencia) . 

vez  que  jugosos  trozos  de  pin- 
tura (figs.  278  á  280,  287  y  288). 
Algo  mayor  que  Tiziano,  y 
muerto  antes  que  él,  Palma  el 
Viejo  (1480- 1 5 28)  fué,  como 
aquél,  un  continuador  de  Gior- 
gione,  pero  con  un  tempera- 
mento más  tranquilo  y  menos 
original  (fig.  282).  Su  Anuncia- 
ción á  los  pastores,  del  Louvre, 
es  uno  de  los  idilios  más  encan- 
tadores producidos  por  la  pin- 
tura veneciana;  á  falta  del  genio  de  Tiziano,  se  encuentran  en  esta 
obra  todas  las  seducciones  de  su  pincel. 

Muy  distinto,  como  temperamento,  fué  el  de  Lorenzo  Lot- 
to  (1480-1556),  el  más  personal  délos  grandes  pintores  venecia- 
nos, que  se  libró,  más  que  ninguno  de  sus  contemporáneos,  de  la 
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Fig.  288.— Tizian^o. 
La  Virgen  de  la  familia  Pesaro. 

Iglesia  dei  Frari  en  Venecia. 
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influencia  de  Giorgione.  Hay  en  Lotto  cierto  dejo  de  melancolía 
y  una  suavidad  comunicativa  que  dan  á  sus  mejores  cuadros  un 
acento  del  todo  moderno,  que  se  refleja  hasta  en  sus  admirables 
retratos  (figs.  283  y  284).  Esta  dulce  tristeza  de  Lotto  no  puede 
ser  más  que  un  efecto  de  su  temperamento  individual,  porque  de 
haber  tenido  por  causa  los  acontecimientos  políticos,  contempo- 
ráneos de  su  madurez— el  rebajamiento  de  Venecia  y  los  comien- 
zos de  la  Contra-reforma — ,  la  huella  de  estos  mismos  sentimien- 
tos debía  también  encontrarse  en  los  demás  artistas.  Un  hecho 
hasta  hoy  no  explicado  es  la  semejanza  entre  ciertas  obras  de  Lot- 
to y  de  Corregió,  artista  con  el  que  no  pudo  tener  relaciones,  y 

que  trabajaba  en  Parma, 
adonde  Lotto  es  proba- 
ble que  no  fuera  nunca. 
El  más  joven  de  los 
grandes  pintores  de  esta 
generación,  Sebastián  del 
Piombo  (1485-1547),  es- 
taba prodigiosamente  do- 
tado, y  comenzó  por  imi- 
tar con  gran  fortuna  á 
Giorgione;  pero  luego 
pasó  á  Roma,  donde  pri- 
mero experimentó  la  in- 
fluencia de  Rafael  y  lue- 
go la  de  Miguel  Ángel, 
hasta  el  punto  de  abdicar 
su  personalidad.  Sin  em- 
bargo, se  mantuvo  vene- 
ciano, por  la  hermosa 
intensidad  de  su  colori- 
do. En  sus  obras  maestras,  como  la  Resiirieccíón  de  Lázaro,  en 
Londres,  Sebastián  recuerda  á  la  vez  á  Miguel  Ángel  y  á  Tiziano; 
en  sus  retratos  se  aproxima  á  Rafael,  con  el  que  frecuentemente 
ha  sido  confundido  (figs.  285  y  286). 

Pero  el  verdadero  Miguel  Ángel  veneciano  fué  Tintoretto 
(i  5 1 8- 1 594),  que,  al  lado  de  Pablo  Veronés  (15 28-1 588),  domina 
con  su  calenturienta  actividad,  un  poco  trivial,  el  segundo  flore- 
cimiento del  Renacimiento  en  Venecia.  Los  frescos  de  Miguel 
Ángel,  en  la  Capilla  Sixtina,  han  inspirado  á  centenares  de  artis- 
tas, pero  han  sido  muy  pocos  los  que  han  poseído  el  temperamen- 
to de  su  modelo.  Tintoretto  es  uno  de  esos  pocos;  no  es  un  imita- 
dor del  gran  florentino,  sino  algo  así  como  un  hermano  menor, 
nacido  bajo  un  cielo  más  clemente.  Con  una  fecundidad  sin  lími 
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FiG.    2S9.  —  Tintoretto. 
Presentación  de    la   Virgen  al  Templo 

Iglesia  de  Santa  María  dell '  Orto  en  Venecia. 
{Cliché  Naya,   Venecia). 
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FlG.    290.— TWNTÜKETTO. 

El  origen  de  la  Via  Láctea 

{Galería  Nacional  de  Londres). 


tes,  enamorado  de  vencer  dificultades,  fogoso  y  desigual,  Tinto- 
retto  ha  buscado  y  encontrado,  en  los  contrastes  violentos  de  luz 
y  sombra,  efectos  gran- 
diosos ignorados  por  sus 
predecesores.  Como  di- 
bujante, es  á  veces  brutal 
é  incorrecto,  pero  nunca 
banal;  como  pintor,  re- 
coge la  tradición  de  Ti- 
ziano  envejecido,  el  cual, 
fatigado  de  los  tonos  ro- 
jos y  dorados  que  tanto 
prodigó  el  Renacimiento 
veneciano,  se  creó  una 
nueva  paleta,  en  la  que 
los  grises  plateados  y  los 
azules  pálidos  sobrepuja- 
ban á  los  colores  brillan- 
tes. Los  grandes  cuadros 
de  Tintoretto  se  han  en- 
negrecido casi  todos,  pero 
podemos  formarnos  una  idea  de  sus  dotes  de  colorista  estudiando 
sus  croquis  y  retratos  del  Louvre  (figs.  289  y  290). 

Pablo  Cagliari,  llama- 
do el  Veronés,  salió  de 
una  familia  de  pintores 
de  Verona,  lo  que  no  im- 
pidió  que  expresase  de 
un  modo  maravilloso,  y 
sin  el  menor  acento  pro- 
vinciano, el  encanto  de 
la  vida  lujosa  de  Venecia 
en  la  segunda  mitad  del 
siglo  xvi.  Algo  del  fausto 
y  de  la  solemnidad  de 
España,  cuya  dominación 
pesaba  entonces  en  Italia, 
se  mezcla  en  las  grandes 
composiciones  de  este 
artista,  con  el  amor,  com- 
pletamente veneciano,  á 
la  hermosa  luz  y  á  los  bellos  atavíos.  Veronés  dio  también  en  su 
paleta  una  importancia  dominante  á  los  tonos  plateados;  puede 
decirse,  en  verdad,  que  la  edad  de  plata  ha  sucedido  á  la  de  oro 


FlG 


291.  —  Pablo    Veronés, 
El  rapto  de  Europa. 

Palacio  de  los  Dogos  en  Venecia. 
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en  la  pintura  de  Vene- 

cia  (figs.  291  y  292). 

El  hecho  de  haber 
dos  Renacimientos  en 
Venecia,  á  pesar  de  la 
decadencia  política  y  co- 
mercial de  la  ciudad  des- 
pués de  la  liga  de  Cam- 


FiG.    292    —  Pablo    Veronés. 
La  Industria. 

Palacio  de  los  Dogos  en  Venecia. 

bray  (1512),  muestra  hasta  qué  punto 
las  tendencias  del  Renacimiento  habían 
encontrado  en  ella  un  terreno  propicio; 
Venecia  tuvo,  además,  la  fortuna  de  li- 
brarse del  eclecticismo  académico  que, 
después  del  florecimiento  de  la  escue- 
la romana  bajo  Rafael,  puso  fin  á  las 
grandes  escuelas  de  pintura  en   Italia. 

Todavía, 
en    pleno 

siglo    XVIII, 

contaba 
Venecia 


FlG.     293.  —  TiEPOLO. 

San  José 
Y  EL  NiNO  Jesús. 

{Academia    de    Venecia) 
(Cliché  A  linar  i,   Florencia). 


FlG.     294.—  MORETO. 

Santa  Justina. 

{Museo    de    Viena). 


con  un  gran 
artista  del 
Renacimiento,  Tiepolo  (1696-1770). 
La- ciudad  seguía  siendo  la  más  her- 
mosa del  mundo  y  la  más  alegre, 
lugar  de  cita  de  la  elegancia  y  los 
placeres.  Seguían  viéndose,  como  en 
el  pasado,  magníficas  procesiones  y 
fiestas  imponentes.  La  vida  era  fácil 
y  relativamente  libre  en  un  país  ma- 
ravilloso, envuelto  por  una  atmósfe- 
ra transparente,  que  primero  Cana- 
letto,  y  después  Guardi,  paisajistas 
de  las  lagunas,  interpretaron  con 
tanto  encanto  y  verdad.  Tiepolo  dio 
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una  última  expresión  á  estos  esplendores.  Su  genio  deriva  del  de 
Tintoretto,  pero  posee  mayor  ponderación  y  más  elegancia;  es  el 
pintor  de  una  aristocracia  refinada  que  se  siente  superior  al  vulgo, 
y  cuya  religión,  influida  por  España,  la  Contra-reforma  y  los  je- 
suítas, ofrece  una  mezcla  sutil  de  lo  mundano  y  lo  devoto  (figu- 
ras 293  y  294  í7).  Con  razón  se  ha  dicho  que  Tiepolo  es,  á  la  vez, 
el  último  de  los  pintores  antiguos  y 
el  primero  de  los  modernos;  casi 
todos  los  grandes  decoradores  del 
siglo  XIX  se  han  inspirado  en  él. 

La  influencia  de  la  escuela  vene- 
ciana fué  duradera.  En  la  misma 
Italia  dio  nacimiento  á  escuelas  lo- 
cales, como  las  de  Verona,  Vicenza 
y  Brescia,  ilustrada  esta  última  por 
el  gran  Moreto  (1498- 1555),  que 
precedió  á  Tintoretto  y  al  Veronés 
en  el  empleo  de  las  tonalidades  pla- 
teadas (fig.  294).  Tintoretto  y  Bas- 
sano  (1510  1592),  que  fué  uno  de 
los  creadores  del  paisaje  moderno, 
fueron  los  primeros  modelos  de  Ve- 
lázquez.  Tiziano  inspiró  á  Rubens 
y  á  Reynolds;  Tiepolo  fué  imitado 
por  el  español  Goya,  de  quien  deri- 
va, en  gran  parte,  la  pintura  france- 
sa de  la  segunda  mitad  del  siglo  xix. 
Puede  decirse  que  todavía  subsiste 
la  escuela  veneciana,  gracias  á  estas 

ramas  que  ha  producido,  diferenciándose  en  esto  de  la  de  Floren- 
cia, que  no  ha  hecho  más  que  resucitar  con  vida  efÍQiera  y  artifi- 
cial en  el  grupo  de  los  pre-rafaelistas  ingleses.  Al  hablar  de  la 
arquitectura,  hemos  visto  que  también  los  palacios  de  Venecia  han 
seguido  tomándose  como  modelos  en  épocas  en  que  el  arte  severo 
de  Bramante  no  inspiraba  más  que  imitaciones  aisladas.  Por  lo 
tanto,  el  Renacimiento  ha  triunfado  en  Venecia,  siendo  propa- 
gado, sobre  todo,  por  ella.  Sólo  le  ha  faltado  un  carácter,  que 
constituye  la  gloria  de  Florencia,  que  es  la  gravedad  de  la  vida  y 
la  profundidad  del  pensamiento. 
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LECCIÓN  DÉCIMOSÉP TIMA 

LEONARDO   DE   VINCI   Y   RAFAEL 

LA    ESCUELA   MILANESA,   LA   ESCUELA    UMBRL\XA 

Y   LA   ESCUELA   ROMANA 

Leonardo  de  Vinci  sintetizó  el  genio  del  Renacimiento  italiano. — La  vida 
de  Leonardo. — Sus  trabajos  para  Ludovico  Sforza. — Sus  manuscritos;  sus 
escritos  científicos.  —  Leonardo,  escultor.  —  Sus  trabajos  pictóricos.  —  La 
superioridad  de  Rafael  Santi  sobre  el  Perugino  y  el  Pinturicchio. — Vida 
de  Rafael. —  Timoteo  Viti,  su  primer  maestro. —  El  sueño  del  caballero. — 
Rafael  en  el  taller  de  Perugino. — El  Sposalizio. — Rafael  en  Florencia. — La 
Madona  en  ese  período  del  arte  florentino. — Rafael  en  Roma. — Julio  Ro- 
mano trabaja  con  Rafael. — Los  frescos  del  Vaticano. — Madonas  y  retratos 
del  período  romano. — ^Juicio  sobre  el  genio  de  Rafael. 

TODA  la  curiosidad  intelectual  del  Renacimiento,  sus  ensueños 
de  gloria  y  de  progreso  indefinido,  su  entusiasmo  por  la  be- 
lleza y  la  ciencia,  junto  con  otras  cualidades  de  genio,  los  poseyó 
Leonardo.   Nacido  en  Vinci,  entre  Pisa  y  Florencia,  en   1452, 


FiG.    295.  —  Leonardo    de    Vinci.  —  La    Cena. 

{Tomado  del  grabado  de  Rafael  Morghen). 
Refectorio    de    Santa   María   delle    Grazie ,    Milán. 

muerto  cerca  de  Amboise  en  1519,  pasó  su  juventud  en  Florencia, 
su  edad  madura  en  Milán  y  los  tres  últimos  años  de  su  vida  en 
Francia,  cuando  sus  fuerzas  estaban  agotadas  para  el  trabajo.  Po- 
cos hombres  fueron  tan  laboriosos,  pero  pocos  produjeron  menos 
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FiG.  29Ó. — Leonardo  de  Vinci 
La  Virgen  de  las  Rocas. 

{Museo  del  Louvre). 


que  él;  tanto  en  la  ciencia  como  en  el 
arte,  vióse  siempre  atormentado  por 
la  pasión  de  inventar,  de  abrir  nuevos 
senderos,  y  en  ciertos  aspectos  recuer- 
da esos  alquimistas  de  la  Edad  Me- 
dia, que  malgastaron  brillantes  cuali- 
dades en  la  conquista  de  un  ideal  qui- 
mérico. 

Cuando  Leonardo,  en  1483,  ofreció 
sus  servicios  á  Ludovico  el  Moro,  en 
una  carta  que  afortunadamente  se  con- 
serva, ofrécese  á  este  príncipe  como 
un  inventor  de  máquinas  de  guerra,  un 
constructor  de  puentes  movibles  y  de 
carros,  un  ingeniero  experto  en  la  ar- 
tillería y  en  el  arte  de  los  sitios;  al  final 
de  su  carta  añadía:  ítem,  ejecutaré  en 
escultura  y  también  en  pintura  cual- 
quier trabajo,  al  igual  de  quien  pueda 
realizarlo  mejor;.  Como  ingeniero  é 
inventor  era,  por  lo  tanto,  como  él  mismo  tenía  un  concepto  más 
elevado  de  su  genio. 

Sus  manuscritos,  conservados  en  su  mayor  parte  en  la  Biblioteca 
del  Instituto  de  Francia,  atesti- 
guan su  gusto  apasionado  por 
las  ciencias,  particularmente  por 
la  mecánica;  creía  asimismo 
haber  realizado  la  construcción 
de  una  máquina  voladora  más 
pesada  que  el  aire.  Se  exageró  y 
luego  se  ha  despreciado  el  valor 
de  los  trabajos  científicos  de 
Leonardo;  si  sus  manuscritos 
contienen  muchas  notas  y  ex- 
tractos que  reproducen  ó  resu- 
men únicamente  las  ideas  aje- 
nas, no  es  menos  cierto  que 
Leonardo  tuvo  el  presentimien- 
to de  muchos  descubrimientos 
importantes,  y  que  concibió, 
principalmente  en  Geología, 
opiniones  muy  adelantadas  á  las 
de  su  tiempo. 

Como   estatuario,    Leonardo 


FiG.  297.  —  Leonardo  de  Vinci. 
La  Virgen  y  Santa  Ana. 

{Museo  del  Louvre). 
{Cliché   Neurdein). 
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I'iG.  29S. — Leonardo  de  Vinci. 
MoNNA  Lisa  Gioconda. 

(]\hcseo  del  Louvre). 


FiG.    299.  —  O.    Bhltraffio. 
La  Virgkx  y  el  Nixo. 

(Museo   Poldi-Pezzoli,    Milán). 


FiG.    300.— G.  Beltraffio. 
La  Virgen  y  el  Niño. 

{Galería,  Nacional  de  Londres). 
{Cliché    Hanfstaerígl,    Munich). 


Fig.    301,  —  a.    Solario. 

La    Virgen 

Y  EL  Niño. 

(Museo    del    Louvre). 
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trabajó  durante  diez  y  siete  años 
en  una  figura  ecuestre  de  Francisco 
Sforza,  padre  de  Ludovico  el  Moro. 
El  modelo,  en  yeso,  del  caballo 
sólo,  fué  expuesto  en  1493  y  des- 
truido en  1 501  por  los  arqueros  de 
Luis  XII.  No  es  seguro  que  se  po- 
sean copias  de  esta  obra.  De  otras 
de  sus  esculturas,  poco  numerosas, 
nada  queda  en  la  actualidad;  el 
hermoso  perfil  de  Scipión,  legado 
al  Louvre  por  M.  Rattier,  puede, 
sin  embargo,  ser  de  él. 

De  las  pinturas  que  subsisten  de 
ese  maestro,  cuatro  pueden  ser 
consideradas  como  verdaderas 
obras  maestras  de  primer  orden,  de 
las  cuales  tres  pertenecen  al  Lou- 
vre: la  Cena,  pintada  por  Leonardo 
al  óleo  sobre  el  muro  del  Refecto- 
rio de  Santa  María  de  las  Gracias 
en  Milán  (1497),  obra  casi  enteramente  destruida,  pero  de  la  que 
se  conocen  unas  veinte  copias  excelentes;  La  Virgen  de  las  Rocas, 
pintada  hacia  1483;  La 


FiG.  302.— Leonardo  de  Vinci. 

Cartón 

PARA  UNA  Sagrada  Familia. 

{Acadeviia  de  Londres). 


Virge?i  con  Santa  Ana, 
de  1502,  próximamente; 
y,  por  último,  el  célebre 
retrato  de  Monna  Lisa 
Gioconda,  la  Joconda, 
ejecutado  de  1502  á  1506 
(figs.  295  á  298). 

Los  cuadros  de  Leo- 
nardo en  Florencia  y  en 
el  Vaticano,  La  Adora- 
ción de  los  Reyes  Magos 
y  Sa?i  Jerónimo,  están  sin 
concluir;  las  otras  obras 
que  se  le  atribuyen,  exis- 
ten en  París  y  en  otros 
sitios:  están  muy  retoca- 
das ó  pertenecen  á  discí- 
pulos suyos.  Entre  sus 
pinturas  indubitadas  en  el 
mismo  Louvre,  existen 
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FiG.  303,— Leonardo  de  Vinci. 
La  Adoración  de  los  Reyes  Magos. 

Fragmento  de  un   dibujo  conservado  en  el  Louvre. 
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dos  obras  de  gran  mérito; 
el  retrato  de  mujer  llama- 
do de  Lucrezia  Crivelli,  y 
el  San  Juan  Bautista,  cu- 
yo encanto  no  está  exento 
de  afectación. 

Los  mismos  tres  cua- 
dros que  he  citado  á  con- 
tinuación de  La  Cena,  há- 
llanse  en  un  estado  de  con- 
servación poco  satisfacto- 
rio. La  falta  no  radica  en 
las  restauraciones  moder- 
nas. Leonardo  no  hacía 
nada  de  una  manera  sim- 
ple; su  pintura  al  óleo  se 
desarrollaba  de  un  modo  complicado  de  fórmulas  técnicas,  ha- 
llándose sus  cuadros  condenados  á  cuartearse  y  ennegrecerse.  La 
Virgen  de  las  Rocas  y  \^  Joconda  bastan  para  dar  la  medida  de 
su  genio. 

Leonardo,  á  diferencia  de  su  maestro  Verrocchio,  de  su  contem- 


FiG.  304. —  B.  LuiNi. 
Matrimonio   de    la    Virgen. 

Fresco  en  la  isrlesia  de   Saroiiiio. 


FiG.   305. — Cesare   da  Sesto? 
La  Virgen  de  las  Balanzas. 

(Museo  del  Lojivre). 


FlG.    -iOÓ.— SODO.MA. 


San  Víctor. 


Pal 


de    Siena 


poráneo  Botticelli,  y,  en  general,  de  los  grandes  florentinos  del 
siglo  XV,  busca  la  fluidez  de  la  envoltura  y  rompe  con  la  manera 
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seca  y  angulosa  de  los  pri- 
mitivos; pero  no  cayó  en 
el  defecto  de  dar  á  sus 
figuras  un  aspecto  de  blan- 
dura, de  falta  de  consis- 
tencia. En  él,  la  exactitud 
del  dibujo,  el  impecable 
refinamiento  de  la  línea,  se 
completan  por  el  arte  de 
envolverlas  con  el  fundido 
del  modelado  y  el  claro 
obscuro  (lo  que  los  italia- 
nos llaman  lo  sf innato);  la 
precisión  de  los  contornos 
es  sólo  una  primera  etapa 
para  elevarse  á  una  preci- 
sión más  sutil  y  más  difícil  de  conseguir,  la  de  los  planos.  Desde 
mediados  del  siglo  xvi,  \2i  Jocotuia  pasó  en  Italia  por  la  obra 
inimitable  del  retrato,  gracias  al 
mayor  esfuerzo  del  artista,  rivali- 
zando con  la  Naturaleza.  Decíase 
que    Leonardo  había  trabajado 


FiG.  307.— B.  LuiNi. —  La  Natividad. 

Iglesia  de  Saronno. 
{Cliché  Auderson,    Rotna), 


FiG.  309.— SoDOMA.— La  Virgen 

Y  EL  NiNO  CON  UNOS  SaNTOS. 

{Museo  de  Turin). 

{Cliché  Anderson,   Roma). 


FlG.   30S.  — SODOMA. 

Éxtasis  de  Santa  Catalina. 

Iglesia  de  Santo  Uomingo  ea  Siena. 

cuatro  años  en  ella;  que  para 
dar  á  su  modelo  una  expresión 
dulce  y  sonriente,  había  rodea- 
do á  Monna  Lisa  de  toda  clase 
de  diversiones  y  de  conciertos. 
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Sólo  en  nuestros  días  se 
ha  querido  descubrir  en 
la  Joconda  un  carácter 
misterioso  y  romántico, 
una  mirada  de  esfinge, 
una  ironía  desdeñosa  y 
mil  otras  cosas  más  en 
las  que  Leonardo  no  so- 
fió  al  pintar  ese  retrato. 
El  tipo  de  las  Vírgenes 
de  ese  maestro — del  cual 
deriva  el  que  dio  á  lay^^- 
conda ,  puesto  que  los  re- 
tratos de  un  artista  de 
genio  sufren  siempre  la 
influencia  de  su  ideal — se 
relaciona  con  el  tipo  fa- 
vorito de  su  maestro 
Verrocchio.  Leonardo  lo 
ha  embellecido,  lo  ha  es- 
piritualizado, eliminando 
las  durezas  y  sequedades;  lo  ha  engalanado,  en  fin,  con  esa  sonrisa 
que  ya  casi  amanerada  en  la  Santa  Ana  del  Louvre,  fué  exagerada, 
y  sobre  todo,  estereotipada  por  la  mayoría  de  sus  imitadores.  La 


FiG.  310, —  P.  Peruglno. 

La  Virgen  y  el  Niño  con  dos  Santos 

Y  DOS  ángeles. 

(Museo  del  Louvre. — Cliché  Ncurdein). 


FiG.  310  a.—X.  B0RGOGNONE. 
La  Virgen  con  el  Nixo. 

(Gal.    Nacional    de    Londres) 
(Cliché'  Hanfstaengl). 


FíG.   ^11 
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FiG.    312.  —  P.    Perugino. 
La   Virgen    en    la    Gloria, 

(Museo  de  Bolonia). 
(Cliché'  A  linar  i,  Florencia)_. 


Cena,  de  Milán,  muestra  con  qué 
cuidado  del  pensamiento  Leo- 
nardo sabía  agrupar  sus  figuras. 
Este  asunto  fué  tratado  muchas 
veces  antes  de  Leonardo;  éste  dio 
la  fórmula  casi  definitiva  del  mis- 
mo. Jesús  acaba  de  pronunciar 
esas  palabras :  «  Uno  de  vosotros 
me  traicionará»,  é  inclina  la  ca- 
beza como  movido  por  el  soplo 
de  la  emoción  que  ha  desencade- 
nado. No  sólo  es  una  gran  obra 
de  la  pintura,  es  también  una  pá- 
gina de  psicología  profunda,  un 
estudio  de  caracteres  y  de  senti- 
mientos, traducidos  á  la  vez  por 
las  expresiones  de  las  fisonomías, 
por  los  gestos  y  las  actitudes  de 
sus  personajes. 

Al  lado  de  esas  hermosas  pin- 
turas, cuyo  estado  de  conser- 
vación es  deplorable,  existen  felizmente  muchos  dibujos  de  Leo- 
nardo que  pueden  contarse  entre  las  obras  maestras  incontestables 
del  Renacimiento,  bastando  ellas  solas  para  glorificar  á  su  autor. 
Dos  de  entre  estos  dibujos  deben  ci- 
tarse como  obras  sin  igual:  el  cartón  de 
La  Virgen  y  Santa  Ana,  que  guarda  la 
Academia  de  Londres  (fig.  302),  y  el 
esbozo  á  la  pluma  de  La  Adoración 
de  los  Jueyes  Magos ,  conservado  en  el 
Louvre  (fig.  303). 

Existió  en  Milán  una  escuela  indíge- 
na derivada  de  la  de  Padua,  fundada 
hacia  el  año  1450  por  Vincenzo  Foppa. 
Cuando  Leonardo  llegó  á  esa  ciu- 
dad (1483),  contaba  dicha  escuela  con 
un  maestro  delicadísimo,  mantegnesco 
y  umbriano  á  la  vez,  Ambrogio  Borgo- 
gnone  (fig.  3  10  ¿z).  El  mismo  Leonardo 
formó  algunos  discípulos  ó  inspiró  á 
ciertos  artistas  de  talento,  como  fueron 
Beltraffio,  Solarlo,  Cesare  da  Sesto  y 
Gaudenzio  Ferrari,  teniendo  además  un 
gran  número  de  imitadores  mediocres  y 
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Fig.  313.— Timoteo  Viti. 
Santa    Magdalena. 

(ñliiseo  de  Bolonia). 
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toscos  (figs.  299,  300,  301  y  305). 
El  más  popular  fué  Luini,  el  vul- 
garizador  del  ideal  de  Leonardo 
(t  1532)-  Vulgarizador  un  poco  vul- 
gar, puesto  que  su  elegancia  es  su- 
perficial, su  dibujo  indeciso  y  su  ta- 
lento de  invención,  mediocre.  Lo 
que  propiamente  le  pertenece  es 
una  cierta  insipidez  dulzona,  que 
seduce  al  gran  público;  pero  Luini 
supo  elevarse  á  gran  altura  en  los 
frescos  de  la  iglesia  de  Saronno,  en 
los  que  aparece  como  el  Filippino 
Lippi  de  la  escuela  milanesa  (figu- 
ras 304  y  307).  La  influencia  de 
Leonardo  es  también  sensible  en  la 
obra  de  un  artista  de  Siena,  des- 
igual, amanerado,  pero  á  veces  con 
una  inspiración  muy  feliz;  este  ar- 
tista es  Sodoma  (f  1549)  (figs.  306, 
308  y  309). 

Por  último,  de  todos  los  maestros 
italianos,  Leonardo  fué  el  más  imi- 
tado por  los  pintores  flamencos  de  la  primera  mitad  del  siglo  xvi; 


FlG.    314. — PlNTURICCHIO. 

La  Virgen   y  el  donador 
San    Severino. 

{Cliché  Aliñar  i). 


(  FiG.  315.— Fr.  Francia. 

Adoración   del  Niño  Jesús. 

{Museo  de  Bolonia). 


FiG.  316. — Fr.  Francia. 
El   Entierro  de  Cristo. 

{Museo  de  Tiirin. — Cliché  Aiiderson,  Roma). 
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una  buena  parte  de  los  pretendidos  Leonardos  de  nuestros  Museos, 
no  son  más  que  imitaciones  flamencas. 

La  vida  de  Rafael  Santi  (ó  Sanzio)  forma  un  contraste  comple- 
to con  la  de  Leonardo. 

-il 


Si  éste,  viviendo  mucho, 
produjo  poco,  el  primero, 
que  murió  á  los  treinta  y 
siete  años,  dejó  una  obra 
inmensa,  conservada  casi 
en  su  totalidad  hasta  nues- 
tros días. 

Para  comprender  á  este 


FiG.  317.— Raí  AiiL. 
El    Sueño   del   Caballero. 

(Gal.  Nacional  de  Londres). 
(Cliché  Hanfstaengl,  Munich). 

artista,  tan  apasionadamente  admirado, 
es  preciso  darse  cuenta  desde  un  prin- 
cipio de  cuáles  fueron  los  orígenes  de 
su  talento;  pues  ninguno  fué  más  abier- 
to que  él  á  recibir  toda  clase  de  influen- 
cias, ni  más  inclinado  á  la  misma  imi- 
tación. La  verdad  sobre  la  formación 
del  genio  de  Rafael,  débese  á  los  tra- 
bajos de  Morelli  en  1880;  es  tanto  más 
preciso  el  insistir  sobre  esto,  cuanto 
que  no  ha  penetrado  aún  en  la  ense- 
ñanza. Dirijamos  nuestra  mirada  rápidamente  sobre  los  precurso- 
res un  tanto  lejanos  de  Rafael.  La  escuela  umbriana,  hija  de  la 
sienesa,  se  revela  á  fines  del  siglo  xiv  con  La  Adoración  de  los 
Reyes  Magos,  de  Gentil  da  Fabriano  (1360-1428),  en  todo  el  es- 
plendor de  su  juventud,  apasionada  por  encantadoras  visiones, 
colores  alegres  y  relatos  divertidos.  Gentil  colaboró  en  Verona 
con  su  amigo  el  veronés  Pisanello,  grabador  de  medallas  admira- 
bles, dibujante  de  genio,  y  por  añadidura  el  primer  italiano  que 
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FiG.  31b. 

Rafael. —  Los  Desposorios 

de  la  Virgen. 

(SPOSALIZIO) 

(Museo   Brera,    Milán). 
(C lidié   Anderson,    Roma). 
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observó  y  supo  expresar  las  actitudes  y  movimientos  de  los  ani- 
males. Cuando  Rogerio  Van  der  Weyden  visitó  Italia  en  1450,  ala- 
bó las  obras  de  Pisanello  y  de  Gentil;  el  gran  artista  del  Norte  re- 
conoció en  ellos  talentos  parecidos  al  suyo.  Es,  en  efecto,  más  que 
probable,  que  Pisanello  y  Gentil,  el  primero  sobre  todo,  estuvie- 
sen familiarizados  con  las  obras 
maestras  de  la  escuela  flamenca 
y  que  se  inspirasen  en  las  mismas. 
Verona  tenía  entonces  relaciones 
continuas  con  la  corte  de  Borgo- 
ña,  y  Felipe  el  Atrevido,  des- 
de 1400,  compraba  medallas  ita- 


FiG.  319. — Rafael. 
La  Virgen 

LLAMADA    DEL    «GrAN    DuQUE». 
{Palacio   Pitti,    Florencia). 

lianas.  Los  precursores  de  los  Van 
Eyck,  y,  sin  duda,  Humberto 
Van  Eyck  mismo,  recibirían  para- 
lelamente lecciones  de  Italia,  sin 
que  hasta  el  presente  pueda  de- 
cirse de  qué  lado  de  los  Alpes 
las  influencias  fueron  mayores. 
En  la  segunda  mitad  del  si- 
glo XV,  las  ciudades  de  la  Umbría,  principalmente  Perusa,  vieron 
desarrollarse  una  escuela  de  pintura  muy  diferente  á  la  de  Floren- 
cia. Tomando,  por  decirlo  así,  la  continuación  de  la  escuela  sie- 
nesa,  opuso,  por  predilección,  una  suavidad  dulce  á  la  áspera 
elegancia  de  los  florentinos.  Sus  maestros  seducen  en  gran  manera^ 
llenos  de  frescura  y  de  poesía,  pero  tienen  algo  de  infantil  y  de 
limitado.  Si  los  florentinos  son  demasiado  intelectuales,  estos 
últimos  lo  son  muy  poco.  Los  dos  grandes  pintores  umbrianos 
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Fio.  320. — Rafael. 
La  Virgen  de  la  Casa  Templ 

(Museo  de  Munich). 
{Cliché  Hanfstaetigl,  Munich). 


APOLO 


fueron  Vannucci,  llamado  el  Perugino,  nacido  en  1446,  y  Betti, 
llamado  el  Pinturicchio,  nacido  en  1454.  Perugino  tuvo  el  instinto 
de  las  grandes  composiciones  bien  ambientadas,  con  un  colorido 
dorado  y  transparente,  un  sentimiento  exquisito  de  los  ensueños 
y  éxtasis  (ñgs.  310  á  312).  Pueden  juzgarse  sus  cualidades  exami- 
nando las  obras  del  Louvre,  y  sobre  todo  en  su  cuadro  circular  ó 
tonda,  que  es  una  de  sus  obras  maestras  fig.  310).  Pero  fué  inca- 
paz de  representar  el  movimiento  de  sus  figuras;  cuando  éstas  de- 
bían estar  movidas,  danzan  en  lugar  de  andar.  Pinturicchio,  que 
estuvo  en  el  taller  de  Perugino,  tuvo  algunos  dones  que  faltaron  á 

su  maestro  (ñgs.  314  y  334  a); 
pero  dibujó  con  menos  correc- 
ción que  éste,  pensó  menos  aún 
y  sus  grandes  composiciones, 
como  las  de  la  Librería  de  Siena 
y  del  Departamento  Borgia,  en 
el  Vaticano,  son  más  seductoras 
que  profundamente  concebidas. 
Lo  que  siempre  le  hace  muy  in- 
teresante en  la  historia  del  arte, 
es  que  creó,  ó  al  menos  desarro- 
lló, el  tipo  de  la  Virgen  umbria- 
na,  cuyo  ideal  transmitió  á 
Rafael. 

Un  mal  muy  común  entre  los 
aficionados  novicios  consiste  en 
preferir  al  Perugino  y  al  Pintu- 
ricchio á  Rafael.  El  tratamiento 
indicado  para  curar  ese  mal,  es 
sencillo,  ir  á  Perusa-,  se  regresará 
de  ella  completamente  curado. 
Hemos  visto  ya  que  la  escuela 
veneciana  difundióse  en  el  Nor- 
te de  Italia.  Una  de  sus  colo- 
nias, Bolonia,  se  honró  de  tener 
un  pintor  y  orfebre  llamado  Francia,  nacido  en  1450  (figs.  315 
y  316).  Por  su  estilo,  es  el  intermediario  entre  Giovanni,  Bellini  y 
Rañiel.  Hacia  1490,  tuvo  por  discípulo  á  Timoteo  Viti  (fig.  313). 
Nacido  en  Urbino,  en  1483,  Rafael  tenía  once  años  cuando  per- 
dió á  su  padre,  Giovanni  Santi,  pintor  mediocre,  al  cual  nada  le 
debió,  ni  aun  los  elementos  de  su  arte.  Poco  después,  en  1495, 
Timoteo  Viti  salió  del  taller  de  Francia  y  se  estableció  en  Urbino. 
Fué  el  primer  maestro  de  Rafael  y  le  inició  en  la  manera  de  Fran- 
cia. De  él  recibió  y  guardó  Rafael  una  cierta  propensión  á  las  for- 
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Fig.   321.  —  1\.  FAEL. 
Hermosa   Jardinera 

{Museo  del  Louvre). 
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FiG.    322.— Rafael 

La  Virgen 

EN    LA    Pradera. 

{Galería  de   Viena). 


Fio. 

La  Virgen 
llamada   «de    Foligno; 

{Museo    del    Vaticano) . 


FiG.    324. — Rafael. 

La  Virgen 

Y  el  Niño  entre  el  Papa  Sixto  II 

Y  Santa  Bárbara. 

{Mícseo    de    Dresde). 


Fig.    325.  —  Rafael. 

La    Virgen 

DEL  Pez. 

{Museo    del   Prado,    Madrid). 
{Cliché  Manzi,  yoyant  y  C.^). 
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FiG.  326.  —  Rafael. 

LA  Disputa  del  Sacramento  ó  el  Triunfo 

DE  LA  Iglesia, 

Fresco    en    el    A'aticano, 


mas  redondeadas  y  opulentas,  que  es  la  negación  misma  del  ideal 
ascético.  Hacia  1499,  ^  ^^  edad  de  diez  y  seis  años,  Rafael  pintó  el 
encantador  cuadrito  que  guarda  la  Galería  Nacional  de  Londres, 

El  sueTio  del  Caballero 
(fig.  317);  nada  en  esta 
obra  recuerda  á  Perugi- 
no,  á  pesar  de  lo  cual, 
durante  muchos  años, 
Rafael  ha  sido  considera- 
do como  su  discípulo  y 
continuador. 

Al    año    siguiente 
(1500),  Rafael  entró  en 
el  taller  del  Perugino,  en 
Perusa,  no  como  discí- 
pulo, sino  como  auxiliar 
suyo.  El  maestro,  lleno 
de  trabajo,  estaba  enton- 
ces en  Florencia;  el  jefe 
del    taller  era   Pinturic- 
chio.  Rafael,  cuya  natu- 
raleza era  eminentemente  impresionable,  se  inspiró,  durante  cuatro 
años,  del  Pinturicchio  y  del  Perugino;  conócense  cuadros  de  él 
pintados  en  esta  época,  cuyos  cartones  ó  estudios  son  de  algunos 

de  los  dos  maestros  um-  

brianos.  Así  realizóse  en 
él  una  primera  síntesis, 
del  estilo  de  Francia 
con  el  del  Perugino.  Más 
se  acerca  al  primero  que 
al  segundo  en  su  obra 
maestra  de  la  juventud, 
el  SposaUzío  ó  Mat?'i- 
intmio  de  la  Virgen,  que 
existe  en  Milán  (1504) 
(fig.  318).  Durante  mu- 
cho tiempo  se  ha  creído 
que  ese  cuadro  era  casi 
la  copia  de  una  gran 
composición  atribuida  al 
Perugino  y  conservada 
en  el  Museo  de  Caen;  pero  M.  Berenson  ha  reconocido  que  el 
SposaUzío  de  Caen,  lejos  de  ser  del  Perugino,  no  es  más  que  una 
medianeja  imitación  umbriana,  debida  quizá  á  Spagna,  del  Sposa- 
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Fig.  327.— Rafael. 
La    Escuela    de    Atenas. 

Fresco    en    el    Vaticano. 
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B'iG.  32S.— Rafael. 
El  Papa  León  I  detiene  á  Axila. 

Fresco    en    el    Vaticano. 


lizio  de  Rafael.  De  1504  á  1508,  Rafael,  ya  célebre,  vivió  en  Flo- 
rencia, marchando  de  éxito  en  éxito.  Esta  es  la  época  de  las  Vír- 
genes encantadoras  que  el  mundo  civilizado  se  disputa  desde  hace 
cuatro  siglos:  la  Virgen  de 
Munich,  la  llamada  del 
G7'afi  Duque,  en  el  Pala- 
cio Pitti ;  la  Hermosa 
Tardí?iera,  del  Louvre;  la 
Virgen  en  la  Pradera,  de 
Viena  (figs.  319  á  322). 
En  Florencia,  Rafael 
comenzó  á  imitar  á  Leo- 
nardo de  Vinci,  á  Miguel 
Ángel  y  á  Fray  Bartolo- 
meo  della  Porta,  artista 
éste  que  dibujaba  incoy 
rrectamente,  pero  que 
sabía  componer  y  pintar. 
Una  de  las  causas  de  la 
popularidad  sin  igual  de 
Rafael  fué  esa  facilidad  de  adaptación  y  de  imitación  inteligente 
que  hizo  de  su  arte,  así  como  la  suma  ó  la  quinta  esencia  de  todo 
lo  que  el  genio  del  Renacimiento  italiano  tuvo  de  más  seductor. 

Llamado  á  Roma 
en  1508,  Rafael  fué  su- 
cesivamente el  pintor 
favorito  de  Julio  II 
(t  15 13)  y  de  León  X. 
Estos  Papas  colmáronle 
de  honores  y  asediáronle 
con  encargos;  no  tuvo 
sólo  una  escuela  nume- 
rosa, sino  una  verdadera 
corte.  A  partir  de  este 
momento, hizocasi  siem- 
pre ejecutar  sus  cuadros 
á  los  demás,  proporcio- 
nando Rafael  los  carto- 
nes y  contentándose  con 
retocarlos  antes  de  en- 
tregarlos á  sus  clientes  (figs.  323  á  325).  El  más  activo  de  sus  dis- 
cípulos y  el  mejor  dotado  de  cualidades  artísticas,  Julio  Romano, 
pintaba  las  carnes  de  un  tono  rojo  de  ladrillo  que,  en  los  cuadros 
del  período  romano  de  Rafael,  es  como  la  firma  de  su  auxiliar. 


FiG.  329. — Rafael. 
Heliodoro  arrojado  del   Templo. 

Fresco    en    el    Vaticano. 
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Ese  tono  fué  admirado  y  también  imitado  por  los  devotos  rafae- 

listas  del  siglo  xix^  hoy  día  todos  lo  encontramos  excesivamente 

desagradable. 

El  gran  trabajo  confiado  á  Rafael  fué  la  decoración  de  las  salas 

del  Vaticano  (las  Sianze)  y  de  una  larga  galería  cubierta,  domi- 
nando el  patio  de  San  Dámaso 
(las  Loggíe).  Las  Sianze  contie- 
nen vastas  composiciones  históri 
cas.  alegóricas  y  religiosas,  como 
la  Disputa  del  Santo  Sacramento 
(más  exactamente  El  Triunfo  de 
la  Iglesia'),  La  Escuela  de  Ate 
ñas,  El  Parnaso,  Atila  detenido 
por   el  Fapa  León,   Helio  doro 


FiG.   330. —  Vista    perspectiva     I 
DE  LAS  Logias  del  Vaticano, 

DECORADAS 
BAJO     LA    dirección    DE    RaFAEL. 

arrojado  del  Templo  y  El  I  ti- 
cen dio  delEorgo  (fig.326á32  9). 
Las  Loggie  están  decoradas 
con  una  serie  de  frescos  repre 
sentando  escenas  de  la  Historia 
Sagrada,  que  forman  lo  que  se 
ha  llamado  la  Biblia  de  Rafael, 
y  además,  de  una  profusión  de 
adornos  ingeniosos,  imitados  de 
antiguas  pinturas  romanas  (fig.  330).  A  pesar  de  esos  trabajos  que 
hubiera  bastado  para  llenar  la  existencia  de  un  hombre,  Rafael 
tenía  tiempo  para  pintar  él  solo  retratos  admirables  (figuras  331 
y  332);  y  ejecutó,  con  la  ayuda  de  sus  discípulos,  grandes  cua- 
dros, como  la  Madona  de  San  Sixto,  en  Dresde;  la  Madona  de 
Foligfw,  en  el  Vaticano,  la  Sagrada  Familia  de  Era?icisco  I,  en 
el  Louvre*,  asimismo  comenzó  y  dejó  sin  acabar  una  de  sus  obras 
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Fig.  331.— Rafael. 
Retrato  del   Papa  Julio   IL 

(Fragmento). 

(Palacio  Pitti,  Florencia). 

{Cliché    And  er  son,    Rom  a). 
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más  grandiosas,  La  Transfigu- 
ración, que  fué  terminada  por 
Julio  Romano  después  de  la 
muerte  de  Rafael  (fig.  '^Z'^.  Este 
gran  artista,  después  de  la  muer- 
te de  Bramante,  fué  el  arquitecto 
encargado  de  las  obras  de  San 
Pedro,  y  al  propio  tiempo  ins- 
pector de  antigüedades  y  de  los 
monumentos  de  Roma.  Si  á  todo 
esto  se  añade  que  su  vida  desli- 
zábase en  un  camino  lleno  de 
placeres,  y  que  una  desconoci- 
da—  de  la  cual  ha  dejado  un 
hermoso  retrato,  la  Donna  vela- 
la.  del  Palacio  Pitti  —  era  el 
objeto  de  su  solicitud,  pregúnta- 
se uno  cómo  pudo  resistir  duran- 
te doce  años  de  producción  in- 
tensa, á  tantas  causas  de  fatiga 
física  y  de  enervamiento.  Como 


Fiü.  332.— Rafael. 

Retrato    del  Cortesano 

Baltasar  Castiglione. 

(Miíseo   del  Louvre.  —  Cliché   Neicrdein). 


puede  juzgarse  por  sus  retratos,  era  Rafael  Santi  una  naturaleza 
frágil  y  delicada,  casi  femenina.  Un  antropólogo,  estudiando  la 

forma  de  su  cráneo,  cree  tener  entre 
sus  manos  el  de  una  mujer.  Su  mis- 
mo arte,  más  apasionado  por  lo  dulce 
que  por  lo  enérgico,  modificado  sin 
cesar  por  nuevas  influencias,  tiene 
algo  de  femenino  y  de  receptivo. 

Niño  mimado  del  Papado  y  de  la 
Iglesia,  objeto  de  un  culto  casi  sin 
disidentes  hasta  mediados  del  si- 
glo XIX,  Rafael  comienza  á  expiar 
duramente  su  gloria  y  la  culpa  que 
cometió  de  buscar  demasiado  en  sus 
trabajos  una  ayuda  ajena.  Como 
acontece  siempre  en  casos  análogos, 
la  reacción  ha  ido  demasiado  lejos. 
Rafael,  en  las  Stanze  y  las  Loggie,  es 
el  ilustrador»  más  grande  que  ha 
existido  jamás.  La  antigüedad  paga- 
na y  la  cristiana  le  han  suministrado 
imágenes  inolvidadas  que  han  reali- 
zado el  ideal  del  Renacimiento,  y 
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Fig.  333. 

Rafael   y  Julio  Romano. 

La   Transfiguración. 

(Museo  del   Vaizcano). 
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KiG.  334. — Rafael. 
El    Entierro    de    Cristo. 

{Galería   Borgliése ,    Rotna). 


que,  después  de  cuatro 
siglos,  permanecen  gra- 
badas en  la  memoria  de 
los  hombres.  Su  tipo  de 
la  Virgen,  mitad  cristiano 
y  mitad  pagano,  ni  muy 
etéreo  ni  demasiado  sen- 
sual ,  ha  conquistado  los 
corazones  y  conserva  aún 
su  imperio.  Parece  que  la 
fusión  momentánea  de 
esos  dos  mundos  opues- 
tos y  hostiles,  el  paga- 
nismo y  el  cristianismo, 
se  operó  en  el  genio  de 
Rafael;  si  otros  fueron  á 
modo  de  flores  del  Rena- 
cimiento, él  fué  el  fruto 
maduro. 

No  se  rebaja  un  genio 
reconociendo  sus  flaque- 
zas. Ese  prodigioso  creador  de  imágenes  era  un  colorista  mediocre 
(salvo  en  algunos  retratos,  como  en  el  de  Baltasar  Castiglione,  que 
se  conserva  en  el  Louvre), 
y  cosa  que  Ingres  jamás 
hubiera  concedido,  fué 
con  frecuencia  un  dibu- 
jante flojo  y  sin  nervio. 
No  hay  un  solo  cua- 
dro de  él  en  el  que  un 
examen  imparcial  deje 
de  encontrar  contornos 
blandos,  incorrectos  é 
inexpresivos.  En  las 
obras  en  que  quiso  riva 
lizar  con  Miguel  Ángel, 
como  en  el  Entierro 
de  Cristo,  de  la  galen\i 
Borghése,  en  Roma  (figu 
ra  334),  tiene  toda  la 
frialdad  de  una  Acade 
mia  del  siglo  xvii;  no  sin 
razón  se  ha  señalado  como  fecha  de  la  decadencia  del  arte  ita- 
liano, la  del  apogeo  del  mismo  genio  de  Rafael. 


FlG.     334.     <7.  —  PlNTURICCHIO. 

El  Regreso  de  Ulises. 

(Galería   Nacional  de  Londres). 
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El  culto  de  Rafael,  del  «divino^),  ha  terminado.  Sus  obras  deben 
ser  analizadas  y  juzgadas  una  á  una,  no  como  las  de  un  dios  con- 
vertido en  pintor,  sino  como  las  de  un  pintor  genial,  falible  como 
todos  los  hombres,  y  que  sólo  un  entusiasmo  irreflexivo  llegó  á 
quererle  divinizar.  Lo  que  hay  de  verdaderamente  grande  en  él, 
ganará  al  ser  estudiado  con  un  espíritu  crítico  imparcial,  sin  el 
propósito  preconcebido  de  denigrarle,  ni  tampoco  con  admiración 
ciega. 
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(i)  A  mi  modo  de  ver,  esta  obra  es  la  mejor  que  puede  leerse,  entre  las  muchas 
escritas,  sobre  Rafael. 

^     ^     ^ 
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El  desenvolvimiento  de  la  escuela  florentina^  después  de  Leonardo.  —  Fray 
Bartolomeo ,  Andrea  del  Sarto  y  Miguel  Ángel. — Pontormo  y  el  Bronzi- 
no. —  Extinción  de  la  escuela  florentina,  causada  por  Miguel  Ángel.— El 
genio  de  Miguel  Ángel. — Sus  esculturas. — Los  frescos  del  techo  de  la  Ca- 
pilla Sixtina. — La  tumba  de  Julio  II.— La  Capilla  de  los  Médicis^en  Flo- 
rencia.— El  Juicio  final  ^^\  la  Sixtina. — Otras  pinturas  de  Miguel  Ángel.— 
Sebastián  del  Piombo. — Daniel  de  Volterra,  Benvenuto  Cellini  y  Juan  de 
Bolonia. — El  Corregió. — Las  pinturas  de  la  cúpula  de  la  Catedral  de  Par- 
ma. — Su  tipo  de  la  Virgen. — Influencia  del  arte  expresivo  del  Corregió  en 
la  Contra-reforma. 

EL  genio  de  Leonardo  finaliza  y  domina  el  segundo  período 
del  Renacimiento  florentino,  inaugurado  por  los  frescos  de 
Masaccio  en  el  Carmine.  Pero  los  discípulos  é  imitadores  de  Leo- 
nardo fueron  todos  milaneses.  En  Florencia,  el  desarrollo  de  la 

escuela  continuó  de  una  manera 
independiente,  contando  en  el 
siglo  XVI  con  tres  grandes  nom- 
bres: Fray  Bartolomeo,  Andrea 
del  Sarto  y  Miguel  Ángel. 

Después  de  Botticelli,  Ghir- 
landajo  y  Filippino  Lippi,  la 
pintura  aún  tenía  que  realizar 
progresos  en  su  dominio  propio, 
el  color.  A  los  procedimientos 
un  poco  crudos  de  la  miniatura, 
debía  suceder  el  empleo  de  los 
tonos  brillantes  y  cálidos,  ar- 
monizados por  medio  del  claro- 
obscuro,  y  de  esas  tintas  delica- 
das de  base  dorada  ó  plateada, 
en  que  se  distinguieron  Venecia 
y  Brescia.  Leonardo  había  dado 
el  ejemplo  del  claro  obscuro, 
pero  preocupándose  más  bien 
de  fundir  que  de  dar  brillo  á  los 
colores.  El  primer  florentino 
que  rivalizó  con  los  venecianos  en  este  respecto,  sin  que  por  eso 
les  alcanzase,  fué  Baccio  della  Porta,  el  amigo  de  Savonarola,  que 


FiG.  335.— Fray  Bartolomeo. 

La  Virgen 

CON  EL  NiNO  Jesús  y  dos  santos. 

Domo    de    Lucca. 
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FiG.  336.  — Fray  Bartolomeo. 
Aparición  de  la  Virgen  á  San  Bernardo. 

{Academia  de  Florencia'). 


se  hizo  fraile  domi- 
nico con  el  nombre 
de  Fray  Bartolomeo, 
después  que  Savona- 
rola,  en  1498,  expió 
en  la  hoguera  sus  ar- 
dores de  reformador. 
Fray  Bartolomeo 
(1475-1517)  tuvo  otro 
mérito,  que  fué  el 
instinto  de  las  com- 
posiciones rítmicas, 
sabiamente  equilibra- 
das y  en  forma  de 
pirámide  (figs.  335 
y  2>?>^)'  Por  esta  cua- 
lidad, como  por  sus 
dotes  de  colorista, 
ejerció,  desde  1504, 
una  feliz  influencia 
sobre  el  joven  Ra- 
fael. Podría  conside- 
rársele entre  los  maestros  de  primer  orden  si  hubiese  sabido  crear 
tipos;  desgraciadamente,  los  rostros  de  sus  personajes  son  inexpre- 
sivos y  faltos  á  la  vez  de  ori- 
ginalidad y  de  atractivo. 

Andrea  delSarto(i486- 153  i), 
su  discípulo,  fué  un  colorista 
todavía  más  hábil,  siendo,  en- 
tre los  florentinos,  el  que  más 
se  aproxima  á  Giorgione.  Ex- 
perimentó también  la  influen- 
cia de  Leonardo,  del  que  tomó 
su  sfumato ,  y  más  tarde  la  de 
Miguel  Ángel,  siendo  ésta  en 
ocasiones  malsana,  puesto  que 
determinó  en  él  el  gusto  por 
los  paños  pesados.  Aunque 
mediano  pensador,  Andrea  fué 
uno  de  los  más  seductores  entre 
los  grandes  pintores.  Compo- 
nía con  arte,  como  Fray  Barto- 
lomeo, y  á  veces  mejor  que  él; 
sabía   mover  sus    figuras,   ba- 


FiG.   337. — 'Andrea  del  Sarto. 
Nacimiento  de  la  Virgen. 

Santa   Annunziata,    Florencia. 
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ñándolas  en  una  atmósfera  dulce  y  luminosa  y  dándoles  tiernas 
expresiones  sin  caer  en  lo  infantil;  poseía  tambie'n  el  raro  don  de 

narrador,  y  las  grandes 
escenas  murales  que  pin- 
tó en  Florencia,  como  el 
Nacimiento  de  la  Vifgen, 
en  el  convento  de  la 
Annunziata,  unen  á  sus 
eminentes  cualidades  la 
de  ser  ilustraciones  en- 
cantadoras de  la  leyen- 
da. Su  fresco  de  La 
Cena,  en  San  Salvi,  cerca 
de  Florencia,  es  admira- 
ble, aun  después  de  visto 
el  de  Leonardo  (figu- 
ras 337  á  340).  Estas 
obras  de  Andrea,  que 
hay  que  ver  en  la  misma 
Toscana,  son  de  gran  importancia  para  la  historia,  porque  compa- 
radas con  las  composiciones  análogas  del  siglo  xv  —  por  ejemplo, 


FiG.  338.— Andrea  del  Sarto. 
La  Cena. 

Convento    de    San    Salvi,    cerca    de    Florencia. 
(Cliché  Anderson,  Roma), 


FiG.  339. — Andrea  del  Sarto. 
La  Caridad. 

(Mtcseo  del  Lonvre.— Cliché  Keurdein). 


FiG.  340. — Andrea  del  Sarto. 
Madona   llamada   «delle  Arpie; 

(Musco  de  los  Oficios,  Florencia). 


La  Cena,  de  Andrea  del  Castagno — ,  permiten  medir  el  camino  re- 
corrido por  el  arte  en  su  tendencia  hacia  la  emancipación  comple- 
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No  sólo  ha  desaparecido  toda  rigidez  arcaica,  sino  que  hasta 
aspereza  ha  cedido  su  puesto  á  la 


ta. 

el  sentimiento  ha  variado;  la 
dulzura,  y  el  ascetismo  á  un 
humor  alegre  y  risueño.  Final- 
mente, Andrea  es  uno  de  los 
pocos  artistas  que  han  creado 
un  tipo  de  Virgen  nuevo  y  du 
radero,  con  sus  grandes  ojos 
negros  de  mirada  húmeda, 
mezcla  exquisita  de  orgullo  y 
de  candor.  Uno  de  los  ejempla- 
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342.  —  Miguel 

«PlETÁ». 

San  Pedro,   Roma. 

(Cliché  Anderson,  Roma) 


Ángel. 


(fif,- 


FiG.  341.— Bronzixo.  — Retrato 

DE  LA  Duquesa  Leonor  de  Toledo 

Y  de  su  hijo  Fernando. 

•     {Museo  de  los  Oficios,  Florencia). 

res  más  hermosos  de  este  tipo  es  la 
Virgen  de  lie  Arpie,  en  Floren- 
cia (i 5 1 7),  puesta  sobre  un  pedes- 
tal decorado  con  figuras  de  Arpías 
340). 
La  escuela  florentina  todavía 
produjo  algunos  pintores,  tales 
como  Pontormo  (1494  1557)  y 
Bronzino  (1502- 1572',  que  han  dejado  excelentes  retratos  i^fig.  341) 
y  agradables  composiciones,  pero  con  el  defecto  de  ser  amanera- 
das. A  pesar  de  esto,  puede  decirse  que  dicha  escuela  dejó  de  exis- 
tir antes  de  finalizar  el  siglo  xvi.  Esta  desaparición  casi  brusca  no 
es  debida  á  las  revelaciones  políticas,  sino  á  la  aplastante  supre 
macía  de  Miguel  Ángel.  Florentino  trabajó  en  Roma,  haciendo 
de  esta  ciudad  el  centro  del  arte  italiano  y  dando  en  vida  naci- 
miento á  una  escuela,  á  la  que  dominó,  como  un  ideal  nuevo,  su 
violenta  personalidad.  Sólo  Venecia,  donde  Tiziano  sobrevivió  á 
Miguel  Ángel,  conservó  una  tradición  local;  en  las  demás  comar- 
cas italianas  dio  Miguel  Ángel  la  ley  hasta  que  despertó  el  natu- 
ralismo. El  arte  de  Florencia,  perdidas  sus  raíces  y  romanizado, 


'  '    ''       — -^  255  ■'         '   - - — ■ 


APOLO 


murió  como  mueren  ciertas  plantas  vigorosas,  de  una  floración  de- 
masiado rápida  y  llevada  á  gran  altura. 

Miguel  Ángel  nació  cerca  de  Florencia,  en  1475,  en  ^  mismo 
año  que  Fray  Bartolomeo;  murió  en  1564,  cuarenta  y  cuatro  años 

después  que  Rafael  y  diez  y 
ocho  después  que  el  más  anti 
guo  continuador  de  este  artista, 
Julio  Romano. 

Poeta,  arquitecto,  escultor  y 
pintor,  Miguel  Ángel  Buona 
rotti  se  sentía  y  se  llamaba  ex 
elusivamente   escultor.  En 


FiG.  343.— Miguel  Ángel. 
Cabeza    colosal    de   David. 

{Academia  de  Florencia). 

Roma,  después  de  1508,  en  la 
época  en  que  pintaba  el  techo  de 
la  Capilla  Sixtina,  firmaba  osten- 
tosamente sus  cartas:  «Miguel 
Ángel,  escultor:-.  Efectivamente, 
llevó  á  la  pintura  un  genio  com 
pletamente  escultural  y  plástico. 
El  claro  obscuro,  el  paisaje  y  el 
color  local  le  son  indiferentes. 
Sólo  una  cosa  le  interesa,  que  es 
el  hombre,  pero  no  el  hombre 
«ondulante  y  diverso»,  tal  como 
se  le  encuentra,  sino  el  hombre 
que    él  ha  soñado,  gigante,  de 

humor  sombrío,  de  gestos  elocuentes,  de  actitudes  bruscas  y  ator- 
mentadas y  con  una  tensión  formidable  de  sus  músculos,  que  al- 
canza, cuando  no  los  rebasa,  los  límites  de  lo  posible.  Miguel 
Ángel  toca  el  cuerpo  humano  como  un  instrumento  musical,  del 
que  saca  continuamente  los  sonidos  más  brillantes,  más  graves  y 
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FiG.  344.— Miguel  Ángel. 

Techo  de  la  Capilla  Sixtina 

EN  EL  Vaticano. 
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más  estridentes.  Allí 
donde  otros  sólo  llegan 
por  casualidad,  él  se  man- 
tiene por  temperamento 
y  sm  fatiga  aparente;  para 
él,  la  costumbre  reside  en 
lo  excepcional.  Los  que 
le  imitaron  sin  poseer  su 
genio  cayeron  en  el  ama- 
neramiento, es  decir,  en 
la  afectación  de  senti 
mientos  que  no  tenían; 
he  aquí  por  qué  el  gi- 
gant¿s7no  atormentado  de 


FiG.  345. — Miguel  Ángel. 
IMoisÉs. 

Iglesia  de  San  Pedro  iii  Viacoli,  Roma. 


Miguel  Ángel  fué  perni- 
cioso al  arte,  mucho  más 
que  el  academismo  na- 
ciente de  Rafael. 

Miguel  Ángel  vivió  ochenta  y  ocho  años,  no  comenzando  su  ca- 
rrera artística  con  sacudidas  de  Titán  impetuoso.  Discípulo  de 
Ghirlandajo  y  de  un  escultor  formado  en  la  escuela  de  Donatello, 

fué  influido  por  las  obras  poderosas 
de  Jacobo  della  Quercia  (fig.  260), 
inspirándose  también,  en  su  primer 
período  florentino,  en  los  mármoles 
antiguos  de  la  colección  de  los  Me- 
diéis. Conocida  es  la  historia  de  la 
estatua  de  Cupido,  que  enterró  para 
presentarla  como  una  obra  romana, 
y  que  fué  tanto  más  admirada  por 
creerla  vieja  de  quince  siglos.  Pero 
el  genio  de  Miguel  Ángel  no  tenía 
de  común  con  el  arte  antiguo  más 
que  el  gusto  por  los  tipos  generales. 
La  serenidad  le  era  desconocida  y 
toda  tradición  le  pesaba  como  una 
gran  traba.  Se  le  reconoce  ya  en  sus 
primeras  obras  maestras  (figs.  342 
y  343):  la  Virgcfi  sosteniendo  á  Cris- 
to muerto,  en  San  Pedro  de  Roma 
(1498);  la  Virgen  y  el  Niño,  de  Bru- 
jas (i 50 i),  y  el  David,  de  Floren- 
cia (1504).  Si  el  David,  obra  maestra  de  anatomía,  parece  á  muchos 
críticos  un  error  del  gusto,  las  dos  Vírgenes  son  admirables  y  re- 
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Fig.  346.  —  Miguel  Ángel. 
Jeremías. 

Capilla    Sixtina. 
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velan  un  gran  genio  ya  madurado.  Miguel  Ángel  puso  valientemen- 
te el  cuerpo  de  Cristo  desnudo  sobre  las  rodillas  de  la  Virgen 

envuelta  en  paños,   sabiendo  sacar  un 

asombroso  efecto  de  este  contraste.  La 
Virgen  sufre  en  silencio;  está  muy  alta  y 
es  demasiado  orgullosa  para  llorar.  El 
grupo  de  Brujas  no  es  de  una  inspiración 
menos  atrevida.  El  niño  no  está  sobre  las 
rodillas  de  su  Madre.  Era  esta  la  actitud 
tradicional,  y  Miguel  Ángel  debía  apar- 
tarse de  ella.  Je- 
sús está  de  pie 
junto  á  la  Vir- 
gen, entre  sus  ro- 
dillas, robusto  y 
pensativo.  Tam- 
bién Ella  es  ro- 
busta y  pensa- 
tiva, sin  abando- 
no, sin  ternura, 
vibrante,  de  mo- 
vimiento conte- 
nido. Los  dedos 
de  la  mano  dere 
cha,  que  tiene  un  libro,  parece  que  tiem 
blan.  Todo  Miguel  Ángel  está  ya  en  estas 


l-IG.  34S. 

Miguel  Ángel. 

Lorenzo  da  Médicis 

{IL  PENSIEROSO). 


FiG.  347.  —  Miguel  Ángel. 
Esclavo  encadenado. 

{Museo  del  Louvre). 


Capi 


la   de   los   Médicis. 
Florencia. 


Fig.  349.  —  Miguel  Ángel.  —  La  Aurora. 

Capilla  de  los  Médicis,  Florencia. 
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dos  obras,  para  el  que 
sabe  mirarlas  y  pene- 
trar en  ellas. 

El  Papa  Julio  II,  el 
más  enérgico  de  los  su- 
cesores de  San  Pedro, 
era  digno  de  compren- 
der y  proteger  á  seme- 
jante hombre.  Le  encar- 
gó en   1508  la  decora- 
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ción  del  techo  de 
la  Capilla  Sixtina 
en  el  Vaticano.  La 
obra  enorme  que 
en  cuatro  años  rea- 
lizó allí  Miguel  Án- 
gel, no  tiene  nada 
igual  ni  semejante 
en  pintura.  Las  es- 
cenas del  Antiguo 
T  e  s  t  a  m  e  n  t  o ,  los 
Profetas,  las  Sibi- 
las, los  esclavos 
sentados,  todo  ello 
no  se  parecía  á 
nada  de  lo  que  el 
mundo  había  visto  hasta  entonces  (figs.  344  y  346).  Figuras  escul- 
tóricas, desmesuradas,  radiantes  de  fuerza  muscular  y  de  fuerza  en 
tensión,  en  posiciones  de  un  atrevimiento  y  de  una  novedad  des- 
concertante, parecen  ser 
los  representantes  de  una 
raza  á  la  vez  humana  y 
sobrehumana,  en  la  que 


FíG.  350.  —  Miguel  Ángel. 

Parte   superior    del    «Juicio   final: 

Dos   GRUPOS    de   ángeles. 

Fresco  en  la  Capilla  Sixtina. 


Miguel 


Ángel  exterio- 


Fig.  351.  — Miguel  Ángel. 
Sagrada  Familia. 

{Museo    de    los    Oficios,    Florencia). 


rizó,  en  cierto  modo,  su 
sueño  de  energía  sal- 
vaje y  de  grandeza. 

Encargado  de  escul- 
pir la  tumba  de  Julio  II 
y  la  de  los  Médicis,  en 
Florencia,  Miguel  Ángel 
llevó  á  la  escultura  sus 
tendencias  predilectas, 
las  visiones  exasperadas 
de  la  Sixtina.  A  la  tum- 
ba de  Julio  II,  que  quedó 
sin  terminar,  pertenece 
el  Moisés  de  la  iglesia  de 
San  Pedro  in  Vincoli,  en 
Roma,  obra  extraordina- 


ria de  «movimiento  reprimido;^  (t),  vibrante  de  pasión  y  de  cólera, 
cuya  sublimidad  se  impone  como  la  de  un  gran  espectáculo  de  la 
Naturaleza  (fig.  345).  Dos  de  los  esclavos  que  debían  adornar  dicha 

(i)    Expresión  de  H.  Wcelfflin. 
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tumba,  se  cuentan  entre  las  mas  preciadas  joyas  del  Louvre;  son 
dos  figuras  en  pie,  pero  retorcidas,  oblicuas,  extrema  reacción  con- 
tra el  arte  primitivo,  en  el  que  dominaba  la  ley  de  la  frontalídad 
(fig.  347).  La  Capilla  de  los  Médicis,  en  Florencia,  tampoco  fué 

terminada;  Miguel  Ángel  no  es- 
culpió más  que  dos  nichos,  en  los 
que  las  estatuas  sentadas  de 
Julián  y  de  Lorenzo  de  Médicis 
coronan  dos  grupos  de  figuras 
echadas  sobre  los  sarcófagos,  la 
Tarde  y  la  Aiu-ora,  el  Día  y  la 
Noche.  Los  príncipes  sentados 
no  son  retratos,  sino  personifi- 
caciones de  la  fuerza  entristeci- 


Fiü.    352.  —  xNiíouKL    Ángel. 
Grupo  de  desnudos. 

Fragmento  del  cartón  de  la  guerra 

de  Pisa. 

Tomado  de  un  grabado 

de  Marco  Antonio  Raimondi. 

da;  se  diría  que  son  dos  profetas 
descendidos  de  la  bóveda  de  la 
Sixtina,  robustos  como  ellos,  pen- 
sativos y  sombríos  (fig.  348).  Mayor 
fuerza  hay  todavía,  fuerza  que  se 
expresa  en  contorsiones  de  impa- 
ciencia, en  las  cuatro  estatuas 
acostadas  de  los  sarcófagos,  cuyas 
actitudes,  llenas  de  audacia  y  su  musculatura  exuberante,  provocan 
una  admiración  mezclada  de  estupor  (fig.  349). 

De  vuelta  en  Roma,  Miguel  Ángel,  á  ruegos  del  Papa  Paulo  III, 
comenzó  á  pintar,  en  1535,  ^\  Juicio  final  sobre  la  pared  del  fondo 
de  la  Sixtina  (fig.  350).  Este  fresco  colosal,  en  el  que  trabajó  siete 
años,  es  en  su  conjunto  un  error,  pero  es  la  expresión  más  com- 
pleta de  su  genio.  En  él  agotó  todas  las  posibilidades  del  movi- 
miento y  de  la  línea,  creando  un  mundo  siniestro  de  gigantes 
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Fig.  353.— Daniel  de  Volterra. 
Descendimiento  de  la  Cruz. 

Iglesia  de  la  Trinitá  de  Monti,  Roma. 
{Cliché  Anderson,  Roma). 
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irritados,  victoriosos  unos,  otros  vencidos,  todos  desnudos  y  muscu- 
losos como  atletas,  y  en  donde  el  sentimiento  cristiano  está  ausen- 
te, pareciéndose  más  bien  al  delirio  de  un  Titán  calenturiento. 
;Qué  hay  de  cristiano  en  el  Cristo  vengador,  de  formas  hercúleas, 
y  en  la  Virgen  aterrada,  que  se  cobija  retorciéndose  junto  á  su  Hijo? 
Lo  sublime  del  Juicio  final  está  en  los  confines  de  la  locura;  ni 
Esquilo,  ni  Dante,  ni  Víctor  Hugo  han  llevado  tan  lejos  la  audacia 
de  sustituir  el  asunto  escogido  con  sus  ensueños  personales. 

Existen  pocos  cuadros  de  Miguel  Ángel  (fig.  351  ,  y  el  más  cé- 
lebre de  sus  cartones,  ejecutado  en  1505  para  Florencia,  ha  pere- 
cido. Felizmente  el  grabador  Marco 
Antonio  Raimondi,  amigo  de  Rafael, 
grabó  uno  de  sus  episodios,  que  re- 
presenta á  los  soldados  florentinos  en 
el  baño,  sorprendidos  por  el  ataque 
de  los  paisanos  (fig.  352).  El  arte  anti- 
guo no  ha  producido  nada  superior  á 
estos  cuerpos  desnudos  de  una  fuerza 
atlética  y  de  una  elegancia  que  hace 
resaltar  la  fuerza;  aunque  para  juzgar  á 
Miguel  Ángel  no  se  poseyese  más  que 
este  grabado,  se  reconocería  en  él  al 
gigante,  como  al  león  en  su  garra. 

El  veneciano  Sebastián  del  Piombo 
debió  á  la  colaboración  de  Miguel 
Ángel  la  grandeza  épica  de  su  Re- 
surrección de  Lázaro  (en  la  Galería 
Nacional  de  Londres,  fig.  285).  Uno 
de  los  discípulos  de  Miguel  Ángel, 
Daniel  de  Volterra,  llegó,  imitándole, 
á  lo  sublime,  en  la  gran  Crucifixión 
de  la  iglesia  de  la  Santa  Trinidad,  en 
Roma  (fig.  353).  Un  escultor  de  la  misma  escuela,  platero  y  cin- 
celador, Benvenuto  Cellini  (1500  1572),  aventurero  y  charlatán 
además,  llegó  á  gran  altura  en  su  estatua  de  Persea  vencedor,  en 
Florencia,  inspirada  á  la  vez  en  Donatello  y  Miguel  Ángel  (figu- 
ra 354).  Juan  Bolonia  (y  no  de  Bolonia'),  escultor  de  Douai  esta- 
blecido en  Italia  (1524-1608),  es  el  autor  de  un  soberbio  Mercurio 
levantaíido  el  vuelo ,  en  el  que  la  imitación  de  ^b'guel  Ángel  se 
alia  con  la  de  la  antigüedad  (fig.  355).  Pero,  salvo  algunas  excep- 
ciones, la  muchedumbre  de  los  demás  discípulos  del  maestro  no 
imitaron  más  que  sus  actitudes,  desarticulando  sin  motivo  figuras 
colosales  y  forzadas,  con  lo  que  franquearon  la  estrecha  zona  que 
separa  lo  sublime  de  lo  ridículo. 
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Fig.  354.— Benvenuto  Cellini 
Perseo. 

Lo.íígia  dei  Laiizi,  Florencia. 
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Veinte  años  más  joven  que  Mi- 
guel Ángel,  y  muerto  treinta  años 
antes  que  él  (1494- 1534),  un  pintor 
de  Parraa,  Allegri,  llamado  el  Corre- 
gió, ejerció  una  influencia  casi  pare- 
cida sobre  el  arte  italiano  del  si- 
glo xv[  y  del  siguiente.  Parece  ser 
que  salió  de  la  escuela  de  Ferrara, 
teniendo  por  maestro  al  pintor  Bian- 
chi,  del  que  el  Louvre  posee  un  her- 
moso cuadro.  Era  Corregió  de  una 
naturaleza  dulce  y  sensual,  ala  que 
atraían  igualmente  las  fábulas  ga- 
lantes de  la  antigüedad  y  las  piado- 
sas leyendas  del  Cristianismo.  Tra- 
tábalas con  idéntico  espíritu,  con  el 
mismo  amor  por  la  luz  acariciadora, 
las  formas  blandas  y  recogidas  y  la 
lánguida  tibieza  del  claro  obscuro. 
Le  inspiraron,  primero  Leonardo  y 
luego  Miguel  Ángel.  Tomó  de  este 
tiltimo  el  gusto  por  los  movimientos 
aéreos,  las  figuras  volando,  como  si 
estuviesen  en  un  techo,  montándolas  sobre  nubes  y  despistando  al 
espíritu  mediante  escorzos  inverosímiles  y,  sin  embargo,  verdade- 
ros. Estos  alardes  del  di- 
bujo eran,  en  la  pintura 
religiosa,  una  singular 
innovación,  pero  á  la 
cual  se  acomodó  el  gusto 
italiano.  A  este  Miguel 
Ángel  sentimental ,  que 
por  otra  parte  era  pintor 
hasta  la  medula,  sin  nin- 
guna de  las  severas  cua- 
lidades del  escultor,  se 
debe  una  de  las  proezas 
del  arte,  la  decoración  de 
la  Catedral  de  Parma, 
donde  la  Virgen  sube  al 
cielo  en  medio  de  santos,  Fig.  356.  — Corregid.  — La  Virgen 

que  se  elevan  como  ella,    y  el  Niño  Jesús  con  San  Jerónimo 
formando    un    conjunto  (parte  superior  del  cuadro). 

tumultuoso  de  piernas  y  ^musbo  de  Parma). 
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Fig.  355. — Juan  Bolonia. 
Mercurio. 

Florencia  ,  Bargello. 
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de  paños  que  agita  el  aire  y  que  aparece  dominado  por  las  cabezas 
extáticas  en  escorzo. 

Entre  los  cuadros  con  que  ilustró  su  corta  carrera,  los  más  carac- 
terísticos son  los  de  Parma  y  Dresde  (figs.  356  y  357),  en  los  que 
hay  de  Leonardo,  de  Miguel  Ángel,  pero  sobre  todo  de  Corregió; 
es  decir,  que  poseen  un  espíritu  lleno  de  suave  belleza,  de  sonrisas 

y  de  luz,  sin  rebasar  el  límite  en  que    ; 

comienza  la  afectación.  Sus  dos  cua- 
dros del  Louvre,  uno  muy  profano,  el 
Antíope,  y  el  otro  muy  tierno,  ya  que 
no  muy  religioso,  el  Matrimonio  mís- 
tico de  Santa  Catalina  (fig.  358),  dan 
una  idea  casi  completa  de  su  talento. 
Ha  creado  un  tipo  de  Virgen  de  encan- 


FiG.  357.  — Corregid. 
La.  Virgen  con  San  Jorge. 

(Museo  de  Dresde). 

tador  atractivo,  pero  super- 
ficial, cuya  influencia  ha 
sido  tanta  mayor  cuanto 
que  respondía,  apenas  pa- 
sada la  Reforma,  á  la  nue- 
va orientación  del  Catoli- 
cismo. 

El  Renacimiento  católi- 
co, provocado  hacia  1540 
por  el  cisma  de  Lutero,  fué  en  efecto  muy  diferente  de  la  reli- 
gión triunfante  y  dogmática  de  la  Edad  Media.  Ya  no  se  trataba 
de  gobernar  los  espíritus,  sino  de  guardar  ó  recobrar  los  corazones. 
Los  Papas  enérgicos  y  avisados,  que  salvaron  al  Catolicismo  de  la 
ruina,  haciéndole  reconquistar  en  parte  el  terreno  perdido  en  los 
primeros  años  de  la  Reforma,  tuvieron  por  auxiliares  á  los  jesuítas, 
que  hicieron  la  religión  fácil,  y  á  los  artistas,  que  la  hicieron  ama- 
ble. Frente  al  protestantismo  severo,  enemigo  del  arte,  á  quien  los 
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Fig.    358.  —  Corregió, 
Matrimonio  místico  de  Santa  Catalina. 

{Musco  del  Louvre). 
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fervores  místicos  eran  sospechosos  y  que  procuraba  estrechar  el 
camino  de  la  salvación,  la  Contra-reforma  adornó  la  vieja  encina 
romana  con  todas  las  seducciones  de  la  belleza  accesible  á  todos 
y  con  las  blanduras  de  la  devoción  y  del  éxtasis.  El  arte  protegido 
y  desarrollado  bajo  esta  influencia,  sobre  todo  en  Italia  y  España, 
se  caracteriza  en  la  arquitectura  de  las  iglesias  por  el  estilo  jesuíta, 
y  en  la  pintura  por  el  misticismo  algo  sensual,  del  que  Corregió 
había  suministrado  los  primeros  modelos.  Nada  tiene  esto  del  gran 
arte  cristiano  de  la  Edad  Media,  ni  aun  de  aquel  del  siglo  xv  que, 
al  tomar  las  formas  del  paganismo,  no  dejó  de  ser  cristiano  y  aus- 
tero por  el  pensamiento.  Aun  hoy  en  día,  las  imágenes  religiosas, 
CU)  os  ejemplares  multiplica  hasta  el  infinito  la  cromolitografía,  se 
remontan,  en  último  análisis,  al  maestro  del  Antíope  y  decorador 
de  la  cúpula  de  Parma. 

BIBLIOGRAFÍA. —  Obras  diadas  {lección  décimoquint?.)  de  Berexson  (sobre  todo 
T/ie  drauings  of  FlorentÍ7ie  J>ainters),  de  Burckhardt,  de  INIüntz  y  de  Wcermakn. — 
C.  CoKNELirs,  Jacopo  della  Qjiercia,  Halle,  i8q6  (véase  Gazette  des  Beaux-Arts,  1807, 
tomo  II,  página  172;;  A.  MiCHKL,  Madone  de  J.  della  Quercia  au  Louvre  (Monnments 
Piot ,  tomo  III,  página  261);  H.  Grimm,  Leben  l^Iichel-Augelo's,  10.^  edición,  2  volú- 
menes, Stuttgart,  iqor;  J.-A.  Symonds,  The  lif:.  of  Michel- Angelo,  3.^  edición,  2  volúme- 
nes, Londres,  1899;  H.  Wólfflis,  Die  Jugendwerke  des  Michelangelo,  Leipzig,  1891; 
Die  klassische  Knnst,  Munich,  1899,  página  42;  F.  Knapp,  Michelangelo,  Stuttgart,  1906 
(toda  la  obra  en  fotografía);  C.  Ricci ,  Michel-Ange ,  traducción  Crozals  ,  Floren- 
cia, 1902;  Ch.  Holkoyd,  Michel- Angelo ,  Londres,  1003;  Romain  Rolland  ,  J\Iichel- 
Ange,  París,  1905;  H.  Thode,  Michel-Angelo  nnd  das  Ende  der  Renaissance,  tomos  I  y  II, 
Berlín,  1903-1904;  K.  Laxge,  Der  schlafende  Amor  des  Michelangelo,  Leipzig,  189S; 
E.  MoLiNiER,  Benvenuto  Cellini,  París,  1894;  J.  B.  Supino,  B.  Cellini,  Florencia,  1901,- 
H.  GuiNNESS,  A.  del  Snrto,  Londres,  1901.' 

Burlington  Club,  School  of  Ferrar a-Bologna,  Londres,  1S94  (muy  importante  para  el 
Corregió,  pero  no  se  halla  en  el  comercio);  H.  CooK,  Francesco  Bianchi-Ferrari  {Ga- 
zette des  Beaux-Arts,  1901,  tomo  I,  página  370;  véase,  sobre  la  escuela  de  Ferrara,  Ven- 
TURi,  Jnhrbücher  de  los  Museos  de  Berlín,  1S87,  página  71;  1888,  página  3);  H.  Thode, 
Correggio ,  Bielefel  ,  1898;  C.  RiCCi ,  Correggio ,  edición  inglesa  aumentada,  Lon- 
dres, 1897;  B.  Berensox,  Study  tin  criticism  of  italian  art,  Londres,  looi  (página  20, 
Corregió);  S.  BRl^"^ON,  Corregió,  Londres,  iqoo;  J.  Strzvgowski,  Das  Wcrdeu  des 
Barock  bei  Raphnel  und  Corregió,  Strasburgo,  1898. 
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LECCIÓN  DECIMOXOXA 
EL  REXACDIIENTO   FLAMENCO   Y   FRANCÉS 

Unión  de  Flandes  y  la  Borgoña. — Patronato  de  los  duques  borgoñones  de 
la  casa  de  los  Valois  dispensado  á  las  artes.  —  Engrandecimiento  de  la 
escuela  borgoñona  en  Dijon,  —  El  desarrollo  de  las  primeras  manifesta- 
ciones del  Renacimiento  francés  queda  interrumpido  por  los  desastres 
sufridos  por  Francia  en  esta  época.  —  Flandes  adelántase  á  Italia  en  e! 
Renacimiento  de  las  artes.  —  Primitivos  flamencos. —  Claux  Sluter  y  sus 
obras  en  Dijon. — Los  hermanos  Limbourg. — El  Libro  de  horas  de  Chan- 
tilly. — El  pintor  Molouel. — Afinidades  entre  los  artistas  primitivos  flamen- 
cos é  italianos.- — Influencias  recíprocas  entre  ambas  escuelas.  —  Supuesta 
invención  de  la  pintura  al  óleo  por  los  Van  Eyck. — Los  hermanos  Hum- 
berto y  Juan  \'an  Eyck. — El  políptico  I^a  Adoración  del  Cordero  místico. — 
Obras  maestras  de  Juan  Van  Eyck. — Sus  discípulos  Alberto  Van  Ouwater, 
Thierry  Bouts,  Rogerio  Van  de  Weyden. — Apogeo  de  la  escuela  neerlan- 
desa.— ^Jacques  Daret  y  Simón  Marmion. — Hugo  Van  der  Goes  y  la  Na- 
tividad para  Thomas  Portinari. —  Memling,  Gerardo  David  y  Quintín 
Metsys.  —  El  italianismo  en  Flandes:  Gossaert  y  Bernardo  Van  Orley.— 
Los  realistas  Jerónimo  Bosch  y  Breughel  el  Viejo. — Tendencias  realistas 
del  arte  flamenco. — La  escuela  franco-flamenca  en  París.— Aviñón  y  la 
Corte  del  rey  Renato.  —  Froment  y  Juan  Fouquet.  —  Los  Clouets. —  La 
escuela  de  Fantainebleau. — Miguel  Colombe,  Germán  Pilón,  y  Bartolomé 
Prieur. — Juan  Goujon. — Los  orígenes  de  la  escuela  holandesa — Los  pinto- 
tores  de  Leyden:  Engelbrechtsn  y  Lucas  de  Leyde. 

JUAN  el  Bueno,  rey  de  Francia  (13501364),  heredó  el  ducado 
de  Borgoña  (1361)  á  ]a  muerte  del  ultimo  duque  Felipe  de 
Rouvre;  cedió  ese  hermoso  país  á  su  cuarto  hijo  Felipe  el  Atrevi- 
do. Este  casó  con  Margarita,  heredera  del  condado  de  Flandes,  y 
de  este  modo  uniéronse  en  1384  Flandes  y  Borgoña. 

Esa  unión  continuó  durante  el  reinado  de  la  casa  de  Valois, 
cuyos  príncipes  fueron  celosos  protectores  de  las  artes:  Juan  sin 
Miedo  (1404-1419),  FeHpe  el  Bueno  (1419-1467)  y  Carlos  el  Te- 
merario (1467- 1477).  Estrechas  relaciones  vinieron  á  establecerse 
entre  la  Borgoña,  Flandes,  Francia  é  Italia-  muchos  artistas  flamen- 
cos estableciéronse  en  Dijon  y  fundaron  la  escuela  borgoñona,  que 
vino  á  ser  una  rama  de  la  flamenca  injertada  en  el  tronco  gótico 
francés. 

El  primogénito  de  Juan  el  Bueno,  que  reinó  en  Francia  con  el 
nombre  de  Carlos  V  (1364-1380),  fué  un  gran  amador  de  los  libros 
y  obras  de  arte;  tuvo  por  pintor  á  Juan  Bandol,  de  Brujas,  autor  de 
los  cartones  para  las  tapicerías  de  la  Catedral  de  Angers.  Otro  hijo 
de  Juan  el  Bueno,  Juan,  duque  de  Berry,  muerto  en  141 6,  se  rodeó 
en  Bourges  de  una  corte  brillante,  y  reunió  una  magnífica  biblio- 
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FiG.  359.  —  Claux  Sluter. 
Esculturas  dé  la  portada  de  la  Cartuja 

DE    ChAMPMOL,   cerca   DE    D  IJ  O  N  . 

La  Virgen   y  el  Nixo  Jesús 

ADORADOS    POR   FelIPE    EL   ATREVIDO 

Y  Margarita  de  Flandes. 


teca  de  manuscritos  mi- 
niaturados,  hechos  por 
artistas  flamencos,  mu- 
chos de  los  cuales  traba- 
jaban entonces  en  París. 
Esta  población  era,  á 
fines  del  siglo  xiv,  el  gran 
centro  artístico  é  intelec- 
tual de  Europa.  El  arte 
flamenco,  un  poco  pesado 
en  Flandes  y  la  Borgoña, 
tomó  en  París  un  carácter 
distinguido  y  fino,  cuya 
muestra  nos  la  dan  los 
manuscritos  miniatura- 
dos  de  esa  época.  Un 
hermoso  Renacimiento  francés  comenzaba  cuando  la  guerra  ci- 
vil (1410),  el  desastre  de  Azincourt  (1415)  y  el  tratado  de  Tro- 
yes  (1420)  sumieron  á  Francia  en  la  desolación.  El  arte  emigró  al 
ducado  de  Borgoña,  y  en  éste,  y 
no  en  París,  floreció  el  Renaci- 
miento franco-flamenco. 

El  arte  gótico  se  desenvolvió  en 
Flandes  con  la  riqueza  de  este 
país,  provocando,  desde  el  co- 
mienzo del  siglo  XIV,  la  admira- 
ción y  la  envidia  en  toda  Europa. 
Hacia  1390,  Melchor  Broederlan, 
de  Ipres,  pintor  de  Felipe  el  Atre- 
vido, ejecutó  las  hojas  de  un  gran 
retablo  esculpido,  que  se  conserva 
en  Dijon.  En  la  misma  época,  un 
escultor  de  genio,  Claux  Sluter. 
llegó  de  Flandes  á  la  Borgoña. 
Dejó  allí  obras  maestras  de  un 
realismo  expresivo,  principalmen- 
te la  portada  de  la  Cartuja  de 
Champmol,  cerca  de  Dijon  (figu- 
^■'^359)'  y  en  el  mismo  edificio  el 
Pozo  de  Moisés,  base  de  un  calva- 
rio con  seis  lados  que  ostentan  como  adornos  otras  tantas  estatuas 
de  profetas  (fig.  360).  El  grupo  de  la  Virgen  y  del  Niño  Jesús ^  la 
figura  risueña,  un  poco  atontada,  del  duque  Felipe,  y  la  de  Marga- 
rita de  Flandes,  son  dos  obras  admirables  que  continúan  la  gran 
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Fig.  3Ó0.  —  Claux  Sluter. 
El  pozo  de  Moisés. 

Cartuja  de  Champmol,  cerca  de  Dijon. 
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FiG.    361.—  Pablo    de    Li.mbourg. 

El  Duque  de  Berry 

celebrando  "un  banquete. 

Miniatura  de  un  libro  de  horas. 

(Museo  Conde,  Chantilly). 

{Chantiliy,  1. 1. — Plon,  Nourrit  y  C.^,  editores). 


tradición  de  los  imagineros. 
El  Moisés  es  una  figura  po- 
tente, bíblica  y  realista  á  la 
vez.  Todas  esas  obras  fueron 
terminadas  antes  de  1405; 
las  hermosas  puertas  de  Ghi- 
berti,  para  el  Bautisterio  de 
Florencia,  ejecutáronse  trein- 
ta años  más  tarde,  y  Masa- 
cio  había  nacido  en  1401. 
Ciertamente,  Flandes,  al  co- 
menzar el  siglo  XV,  iba  más 
adelantada  que  Italia.  Esto 
no  sólo  es  cierto  con  respec- 
to á  la  escultura.  Anterior- 
mente á  1416,  fecha  de  la 
muerte  del  duque  de  Berry, 
Pablo  de  Limbourg  y  sus 
hermanos  ejecutaron  el  deli- 
cioso Libro  de  horas,  que  es 
la  gloria  del  Museo  Conde, 
en  Chantilly  (fig.  361).  No  se 
trata  de  una  obra  maestra 
aislada-,  el  Louvre  posee  una  Trinidad  del  pintor  de  Ghildria, 
xMolouel,  probablemente  tío  de  los  Limbourg,  que  trabajó  en  París 

hacia  1400,  en  la  que  apa- 
recen algunas  de  las  hermo- 
sas cualidades  del  referido 
libro  de  horas.  Es  preciso 
ver  en  esos  trabajos  un  pro- 
ducto del  Renacimiento  pa- 
risiense, nacido  al  contacto 
de  artistas  originarios  de 
Flandes,  con  el  gusto  y  el 
refinamiento  que  distinguían 
las  cortes  de  los  Valois. 

E^n  esta  época  (1400-14x0), 
el  arte  franco-flamenco  ha- 
bía ya  conquistado  toda 
Francia  y  se  extendía  por  el 
valle  del  Rhin.  Relaciones 
de  amistad  y  comerciales  llevaron  esas  corrientes  artísticas  al  otro 
lado  de  los  Alpes;  recordemos  que  el  duque  de  Orleans,  asesinado 
en  1407,  habíase  casado  con  una  Visconti,  Valentina  de  Milán. 
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Fig.  362. — Tumba  de  Felipe  Pot, 
Mariscal  de  Borgona. 

{Museo  del  Louvre). 
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Hacia  1400,  Felipe  el  Atrevido  adquiría  medallas  y  marfiles  ita- 
lianos; Pedro  de  Verona,  un  italiano,  era  el  intendente  de  su  Ubre- 
ría.  Por  otra  parte,  los  artistas  flamencos 
penetraron  en  Italia,  y  ese  movimiento  de 
emigración  continuó  durante  todo  el  siglo  xv. 
Entre  los  Limbourg, 
los  Van  Eyck,  Gen- 
til da  Fabriano  y  Pi- 
sanello,  se  observan 
evidentes  afinidades; 
ahora  bien,  es  muy 
probable  que  Flan- 
des,  tan  rica  y  tan 
próspera,  no  lo  ad- 
quirió todo  de  la  ci 
vilización  italianadel 
Renacimiento.  Tal 
vez  la  influencia  rea- 
lista flamenca  no  fué 
extraña  á  la  reacción 
de  Masaccio  contra 
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363.  —  Humberto 
Van  Eyck. 

Los    ÁNGELES 
CANTORES. 

(Fragmento  del  políptico 

«La  Adoración 

del  Cordero  mistico»). 

{Museo    de    Berlín). 


el  giottismo;  son  esas 


cuestiones  al  orden 

del  día,  y  que  aún  no 

se  han  resuelto  de  un 

modo  satisfactorio, 

si  bien  llevan  trazas 

de  ello. 
Aun  cuando  la  escultura  del  Renaci- 
miento flamenco  dejó  obras  importantes, 
en  las  que  se  desenvolvió  la  tradición  de 
Claux  Sluter  —  basta  citar  las  tumbas  de 
los  duques  de  Borgoña,  en  Dijon  y  en 
Brujas,  y  la  de  Felipe  Pot,  en  el  Louvre 
(fig.  362)  — ,  sólo  me  ocuparé  aquí  de  la 
pintura,  que  constituyó  el  más  maravilloso 
esplendor  de  su  genio.  Los  italianos  de  la 
mitad  del  siglo  xv  sabían  muy  bien  que  los  pintores  flamencos  no 
tenían  rivales  (ij:  buscaban  con  pasión  sus  obras  y  confiábanles 

(i)  En  1460,  la  duquesa  Blanca  María  Sforza,  de  Milán,  envió  al  joven  pin- 
tor Zanetto  Bugatto  á  Bruselas,  para  instruirse  en  el  taller  de  Rogerio  Van 
der  Weyden.  En  1463  Zanetto  regresó  á  su  patria,  y  la  duquesa  escribió  á 
Rogerio  expresándole  su  agradecimiento  (Malaguzzi  Valeri,  Pittori  lom- 
bardi,  Milán,  1902,  página  127). 
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Fig.  364.  —  Humberto 

Van  Eyck. 

La  Virgen  leyendo. 

(Fragmento  del  políptico 

«La  Adoración 

del  Cordero  místico). 

Iglesia  de  San  Bavon,  Gante. 

(Geschichte  der  altnied, 

Malerei. 

Hirzel ,  editor,   Leipzig). 
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discípulos  italianos.  La  opinión 
común  atribuía  también  á  los 
Van  Eyck  la  invención  de  la 
pintura  al  óleo,  procedimiento 
conocido,  sin  embargo,  desde 
el  siglo  XII,  habiendo  perfec- 
cionado sólo  esos  flamencos  el 
empleo  de  los  secantes  y  con- 
seguido obtener  con  ellos  gran- 
des y  nuevos  efectos  de  inten- 
sidad en  los  colores.  Los  ita- 
lianos eran  superiores  á  los  fla- 
mencos como  decoradores;  en 
cambio,  confesaban  ser  infe- 
riores á  éstos  en  reproducir  las 
cosas  de  la  vida. 

Más  tarde,  las  opiniones 
que  se  tuvieron  de  los  flamen- 
cos fueron  menos  justas,  aca- 
bando casi  por  olvidarles. 

Sólo  en  el  siglo  xix  se  ha 
comenzado  á  comprender  lo 
que  valían  esos  artistas  admi- 
rables que  se  llamaron  los 
Van  Eyck,  Kogcrio  Van  der 
Weyden.  Alberto  Van  Ouwater 
Goes,  Memling.  Gerardo  David 


Fiü.  365.  —  Humberto  y  Juan 

Van  Eyck. 

Los  BUENOS  Jueces 

Y  LOS  Caballeros  de  Cristo. 

Puertas  del  políptico   «La  Adoración 

del    Cordero    místico». 

(Museo  de  Berlín). 

{Cliché   H anfstaengl ,    JMiinich). 


Hugo  Van  der 


FiG.  36Ó.  —  Humberto  y  Juan  Van 
La  Virgen  del  Cartujo. 

{Colección   G.  de  Rothschild ,  París). 
{Cliché  Lévy  etfils,  París). 


Thierry  Bouts 
y  Quintín  Metsys 

El  papel  que  desempe- 
ñaron los  frescos  de  Ma- 
saccio  en  la  escuela  ita- 
liana lo  desempeñó  tam- 
bién, y  en  mayor  grado, 
para  la  pintura  flamenca, 
el  gran  políptico  de  la 
Adoración  del  Coi-dero 
Místico.  Esta  obra. disper- 
sada en  la  actualidad  en- 
tre las  ciudades  de  Gan- 
te, Bruselas  y  Berlín,  fué 
comenzada  en  1420  por 
Humberto  Van  Eyck,  y 
terminada  en  1432  por  su 
hermano  Juan.  Es  difícil 
precisar  la  parte  que  co- 


Eyck. 
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FiG.    367. — Juan  Van    Eyck, 
Arnolfini  y  su  mujer, 

(Galería  Nacional  de  Londres). 


FiG.  368. — A.  Van  Ouwater. 
La  Resurrección  de  Lázaro. 

{Museo  de  Berlín). 
{Cliché  Hanfstaengl,  Munich). 


rresponde  á  cada  hermano,  si  bien  yo  creo  que  la  de  Juan  se 
reduce  á  los  dos  magníficos  retratos  de  los  donantes.  Los  ángeles 
músicos,  los  cortejos  de  los  soldados  de  Cristo,  de  los  buenos 
Jueces,  las  figuras  de  Adán  y  Eva  y  el  gran  cuadro  central  —  que 

se  guarda  hoy  en  Gan- 
te— ,  dieron  lugar  á  que 
Fromentin  dijera  que  en 
estas  pinturas  el  arte  lle- 
gó del  primer  empuje  á 
la  perfección  (figs.  363 
á  365).  El  juicio  no  es 
exacto:  las  miniaturas  del 
Libro  de  horas,  de  Chan- 
tilly,  que  Fromentin  des- 
conocía, bastan  para  mos- 
trar que  los  Van  Eyck 
tuvieron  precursores  y 
émulos.  Es  evidente  que 
su  arte  no  deriva  del  que 
FiG.  369. -Humberto  ó  Juan  Van  Eyck.  realizaron  los  hermanos 
San  Francisco  RECIBIENDO  LOS  ESTIGMAS.  Limbourg:  son  ambas 
(Museo  de  Turin).  manifestaciones  contem- 

iCliché  Anderson,   Roma).  pOráneaS    dC   dOS    eStÜOS 
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afines,  el  uno  propiamente  fla- 
menco, ó  mejor  dicho,  neerlan- 
dés—  el  de  los  Van  Eyck — , 
y  el  otro,  modificado  por  in- 
fluencias italianas  y  depurado 
en  el  ambiente  parisiense. 

Juan  Van  Eyck,  nacido  hacia 
el  1385,  muerto  el  1441,  fué 
empleado  por  Felipe  el  Bueno 
en  diversas  misiones  diplomáti- 
cas. Estuvo  en  Portugal ,  en  Es- 
paña y  La  Haya.  Nada  prueba 
que  hubiese  visitado  Italia. 
De  1432  á  1440  poseemos  una 
serie  de  cuadros  firmados  y 
fechados  por  él,  entre  otros, 
retratos  incomparables  como 
los  de  su  mujer  y  el  canónigo 
Van  de  Paele,  en  Brujas-  el 
de  los  esposos  Arnolfini,  en 
Londres  (fig.  367).  El  gran  cua- 
dro de  Brujas,  en  el  que  Van  de 
Paele  aparece  como  donante, 
permite  apreciar  la  grandeza  del  genio  de  Juan  y  los  límites  que 
la  Naturaleza  le  había  trazado.  No  existe  ningún  sentimiento  reli- 
gioso ni  fervor  alguno;  la  Virgen  es  fea,  el  Niño  Jesús  es  raquítico; 

San  Jorge  es  un  aldeano 
vestido  de  guerrero.  Pero 
Juan  Van  Eyck  es  el  más 
grande  de  los  retratistas 
de  todos  los  tiempos. 
Jamás  ojo  más  penetran- 
te ha  escudriñado  la  for- 
ma viviente  como  él; 
jamás  mano  más  hábil 
que  la  suya  ha  fijado  la 
imagen  sobre  la  tabla. 

Existen    también    una 

pequeña  serie  de  cuadros 

sin   firma,   todos   ellos 

Fig.  371.— R.  Van  der  Weyden.  obras    maestras,   atribuí- 

Descendimiento  de  la  Cruz.         dos  unas  veces  á  Juari  y 

{Monasterio  del  Escorial).  Otr^S  á  HumbertO  ;  quizá 

{Cliché  Lacoste,  Madrid).  son  obras  de  los  dosá  la 


Fig.  370.  — Thierry  Bouts. 

Encuentro 

DE  Abraham  y  de  Melquisedec. 

{Mtisco  de  Munich). 
(WiERMAXN,  Miilerci,  t.  II.  Seemann,  editor). 
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vez.  París  posee  los  dos  más  perfectos:  el  uno,  en  el  Louvre,  represen- 
ta á  Robin,  el  canciller  de  Felipe  el  Bueno,  orando  ante  la  Virgen  y 

el  Niño  con  un  maravilloso  fondo  de 

paisaje;  el  otro  pertenece  á  ]\I.  Gus- 
tavo de  Rothschild,  y  representa  al 
Vicario  de  la  Cartuja  de  Santa  Ana 
en  Brujas,  delante  de  la  Virgen,  San- 
ta Ana  y  Santa  Bárbara.  Un  ter- 
cer cuadro,  salido  del  mismo  taller, 
guárdase  en  el  Museo  de  Turín  (figu- 
ras 366  y  369). 

Durante  la  estancia  de  los  Van 
EyckenLa 
Haya,  de- 
bieron te- 
ner discípu- 
los-, uno  de 
ellos  es  qui- 
zá Alberto 
Van  O u wa- 
ter, autor  de 
una  obra 
maestra,  la 
Resurrec- 
ción de  Lá- 
zaro, en  el 
Museo  de 
Berlín  (figu- 
ra 368),  que  imitó  con  felicidad  su  discí- 
pulo Gerardo  de  Harlem  (Geertgen),  en 
un  cuadro  adquirido  por  el  Louvre 
en  1902.  A  estos  holandeses  hay  que 
agregar  un  pintor  de  Harlem,  discípu- 
lo ó  condiscípulo  de  Ouwater,  Thierry 
Bouts  ( 1 4 1  o-  T  47  5),  que  vivía  en  Lovaina, 
hacia  1459.  Este  pintor  estaba  dotado  de  fig.  373.-JACQUES  Daret?, 
un  temperamento  vigoroso,  hasta  brutal,  llamado 

que  llevó  el  realismo  hasta  los  límites  de   el  maestro  de  Flémalle. 
la  fealdad,  y  la  energía  de  su  paleta  has-       la  Virgen  y  el  Niño. 
ta  la  crudeza.  Sus  mejores  obras,  como  (Museo  de  Francfort). 

la  Senie?icia  de  Ot/ion,  en  Bruselas,  son     (cuché  Bruckmauu,  Mimich). 
de  una  intensidad  de  tono  y  de  expre- 
sión sorprendente,  si  bien  mejor  dibujadas  que  compuestas  (figu- 
ras 370  y  372).  Entre  1435  y  1464,  un  maestro  de  Tournai,  Roge- 
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I.— Thierry  Bouts. 
La  Sentencia 
DEL  Emperador  Othon. 

(Museo  de  Bruselas). 
(Cliché  Hanfstaengl,   Munich). 
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rio  de  la  Pasture  (en  flamenco  Van  der  Weyden),  trabajaba  en 
Bruselas.  Es  dudoso  que  fuese  discípulo  de  los  Van  Eyck;  si  en 
todo  caso  existe  alguna  semejanza  con  éstos,  es  en  la  técnica;  en 
lo  demás,  es  un  genio  diferente  y  aun  opuesto  á  éstos.  Allí  en  donde 
los  Van  Eyck  buscan  la  gran- 
deza llena  de  calma  y  serenidad, 
Van  der  Weyden  tiende  á  lo 
patético.  Poseyó  el  sentimiento 
religioso  y  dramático,  el  gusto 
por  las  líneas  sinuosas,  más 
bien  torcidas  y  dislocadas,  que 
expresan  las  fuertes  emociones 
del  alma.  Su  Descendimioito  de 
la  Cruz,  en  El  Escorial,  del 
cual  hay  una  buena  copia  hecha 


FiG.  374.  —  Simón  AIarmion. 
El  Obispo  Guillermo  Fillatre 

OFRECE  EL  LIBRO  A  FeLIPE   EL   BUENO. 

^Miniatura    de    un    manuscrito 

conservado    en    la   Biblioteca 

de  San  Petersburgo. 

por  Miguel  Coxeyen,  es  una  de 
las  obras  maestras  del  arte  (figu- 
ra 371);  otras  pinturas  de  su 
mano  existen  en  el  Hospital  de 
Beaune,  en  Munich  y  en  Berlín. 
De  1450  á  1490,  la  escuela 
neerlandesa  ó  flamenca  llegó  á  su 
apogeo,  produciendo  una  larga 
serie  de  obras  maravillosas.  En 
primer  término  está  un  condiscí- 
pulo de  Van  der  Weyden,  Jacques  Daret,  conocido  hasta  hace 
poco  con  el  nombre  del  Maestro  de  Mero  de  ó  de  Fié m  alie  (i),  del 
cual  existe  una  pintura  de  primer  orden  en  Francfort  (fig.  373). 

(i)  Debidos  estos  nombres:  el  uno  á  una  colección  belga,  y  el  otro,  á 
una  Abadía  Walona,  que  poseen  cuadros  de  su  mano.  La  identidad  de  este 
artista  con  Jacques  Daret  es  probable,  pero  no  probada. 
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FiG.  375.  — H.  Memling. 

Llegada 

de  Santa  Úrsula  á  Roma. 

Relicario  de  Santa  Úrsula  en  el  Hospital 
de     B  r  uj  as  . 
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FíG.  376.  —  Hugo  Van  der  Goes. 
La  Natividad. 

(Museo  de  los  Oficios,  Flore7icia,  —  Cliché  Alinari). 


Luego  viene  Simón  Mar- 
mi  on,  de  Amiens,  que 
hacia  1455  pintó  la  Vida 
de  San  Berthio  (en  el 
castillo  de  Wied)  (i),  é 
iluminó  con  miniaturas 
de  un  gusto  refinado  el 
manuscrito  titulado  las 
Grafides  Cr ó n ic as  de 
Francia,  ofrecido  á  Feli- 
pe el  Bueno  (fig.  374). 
Hacia  1470,  el  zelandés 
Hugo  Van  der  Goes  eje- 
cutó para  Tomás  Portina- 
ri,  agente  de  los  Médicis 
en  Brujas,  una  colosal 
Natividad  que  Portinari 
donó  al  hospital  de  Flo- 
rencia, y  de  la  cual  los  italianos  Lorenzo  di  Credi  y  Ghirlandajo 
se  apresuran  á  copiar  algunos  motives  (fig.  376).  Por  último, 
de  1468  á  1489  se  desarrolla  la  serie 
de  hermosas  obras  de  Memling,  re- 
tratos y  grandes  composiciones  reli- 
giosas (figs.  375  y  377).  ¿Hay  algo 
más  seductor  en  todo  el  dominio 
de  la  pintura  que  el  Arca  de  Santa 
Úrsula,  en  Brujas?  ¿Qué  retratos 
sino  los  de  Van  Eyck  son  superio- 
res á  los  de  Memling?  Fue  éste  ver 
daderamente  el  Rafael  del  arte  fla- 
menco, el  hombre  que  reunió  todos 
los  dones  más  llenos  de  encanto  de 
su  escuela,  con  exclusión  de  los  que 
eran  rudos  y  brutales.  Menos  maes- 
tro de  la  línea  expresiva  que  Van 
der  Wayden;  menos  apasionado  de 
la  realidad  plástica  y  sólida  que  Juan 
Van  Eyck,  heredero  de  los  minia- 
turistas más  que  de  los  pintores,  es 
el  más  atractivo,  si  no  el  más  origi- 
nal, de  ese  grupo  de  artistas  supe- 
riormente dotados.  Memling  tuvo  un  heredero  en  la  misma  Brujas: 
fué  éste  Gerardo  David,  que  floreció  de  1488  á  1509.  Su  obra  maes- 
(i)  Esta  obra  maestra  ha  sido  adquirida  en  1905  para  el  Museo  de  Berlín. 
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Fig.  377. — H.  Hemling. 

Retrato. 

DE  Martín  Van  Newenhoven. 

Hospital  de  San  Juan  ,  Brujas. 
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tía  es  una  Virgen  en  medio  de  Santos  que  se  guarda  en  Rouen 
(fig.  378)*,  obsérvase  en  esta  obra,  al  lado  de  un  retorno  voluntario 


FiG.  378.  — Gerardo  David. 
La   Virgen   rodeada   de   Santos 

{Museo  de  Rouen). 
(Cliché  Petitoii,,   Rouen). 


FlG. 


Quintín  Metsys. 


El  cameista  y  su  mujer. 

{Museo  del  Louvre). 


á  los  tipos  de  los  Van  Eyck,  la  huella  de  la  creciente  influencia  ita- 
liana. Tampoco  faltan  éstas  en  la  obra  del  maestro  de  Amberes, 
Quintín  Metsys  (1466- 1530), 
si  bien  domina  aiin  la  tra- 
dición de  Van  der  Weyden 
en  su  Descendimiento  de  la 
Cruz,  de  Amberes;  en  la 
Santa  A?ia,  de  Bruselas 
(fig.  380),  y  en  la  cabeza  de 
la  Virgen  en  oración,  de 
Londres;  Metsys,  realista  y 
satírico  á  lo  mejor  (ñg.  379), 
inclinóse  un  tanto  del  lado 
idealista,  pero  no  trató  de 
falsificar  á  los  italianos. 

Desgraciadamente,  la  glo- 
ria de  Leonardo  de  Vinci, 
de  Rafael  y  de  Miguel  Án- 
gel, suscitó  la  emulación  de 
los  flamencos.  Hombres  do- 
tados de  admirables  cuali- 
dades como  Juan  Gossaert, 
de  Mabuse,  y  Bernardo  Van 
Orley,  emprendieron  el  via- 
je á  Italia,  y  regresaron  á  su  país  llevando  un  estilo  que  se  asocia- 
ba mal  con  el  que  habían  recibido  de  sus  maestros  (fig.  382).  Es 


Fig.    380.  —  Quintín    Metsys. 
La    Virgen    y    Santa    Ana. 

{Museo  de  Bruselas). 
{Cliché  Haufstaeugl,  Munich). 
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inútil  el  insistir  sobre  esas 
obras  híbricas,  aun  cuan- 
do sean  con  frecuencia 
seductoras,  en  las  que  el 
idealismo  italiano,  la  imi- 
tación de  lo  antiguo  y  el 
realismo  flamenco  se  yux- 
taponen, sin  fusionarse. 
Toda  la  segunda  mitad 
del  siglo  XVI  es  del  domi- 
nio de  estos  italianistas, 
que  al  menos  tuvieron  el 
mérito  de  preparar  el  ad- 
venimiento de  Rubens. 
Al  lado  de  ellos,  y  como 
reacción,  otros  flamencos 
siguieron  una  senda  com- 
pletamente opuesta:  di- 
virtiéronse con  jocosidades  y  sátiras,  pintaron  al  pueblo  y  trabaja- 
ron para  él.  Estos  realistas,  llenos  de  ingenio  y  de  carácter  local, 
Jerónimo  Bosch  (fig.  381)  y  Breughel  el  Viejo,  abrieron  el  camino 


FlG 


381.  —Jerónimo  Van  Aken  (el  Bosco). 
El  Juglar. 

{Museo  Municipal  de  SaÍ7it-Germain-en-Laye), 
{Cliché  Lévy  et fils ,  París). 


FiG.  382.— Juan  Gossaert, 

llamado  de  Mabuse. 

La    Virgen    y    el    Niño. 

(Museo  de  Berli.i). 
{Cliché  Hanfstaeiigl ,  Munich). 


FiG.  383.— Nicolás  Froment 

DE  AvixóN, 

La   zarza   ardiendo. 

Catedral  de  Aix. 
{Clich  é    Nc  urdeiu). 
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á  los  pequeños  maestros  holandeses  del  siglo  xvii,  que  habían  de 
elevar  la  pintura  de  género  á  la  altura  del  gran  arte. 

Esta  tendencia  á  poetizar  la  realidad,  más  que  á  realizar  un 
ideal  convencional,  se  nota,  por  otra  parte,  en  toda  la  historia  del 
arte  flamenco.  Los  pintores  estaban  muy  obligados  á  pintar  cua- 
dros religiosos,  vírgenes,  ángeles,  mártires,  puesto  que  sus  clientes 
se  los  pedían;  pero,  ¡cómo  se  percibe,  aun  en  el  mismo  Memling, 
que  hubieran  preferido  pintar  otra  cosa!  Lo  que  más  les  interesaba, 
lo  que  estudiaban  y  expresaban  con 
más  amor  eran  las  figuras  de  los  do- 
nantes, las  telas  hermosas,  las  leja- 
nías de  los  paisajes.  Nunca  son  tan 
grandes  como  cuando  consiguen  evi- 
tar la  obsesión  de  la  tarea  impuesta. 
Un  solo  pintor  es  la  excepción  de 
esto.  Van  der  Weyden,  si  bien  sabe- 
mos que  recorrió  Italia  y  estuvo  bas- 
tante tiempo  en  Ferrara.  Hijo  de 
Tournai ,  fué  el  único  místico  entre 
tantos  pintores  que  trataron  en  sus 
obras  asuntos  piadosos. 

La  rama  francesa  del  arte  flamen- 
co en  el  siglo  xv  presenta  un  aspec- 
to análogo,  salvo  que  la  tendencia 
realista  se  halla  moderada  felizmen- 
te por  el  gusto  francés,  lleno  de  so- 
briedad y  elegancia  (i).  Al  final  del 
siglo  XIV,  París  era  un  centro  artís- 
tico de  primer  orden.  Hacia  141  o, 
las  desgracias  de  la  Monarquía  dis- 
persaron á  los  artistas  hacia  la  Bor- 
goña,  la  Turena  y  la  Provenza.  El 
Papado,  establecido  en  Aviñón  desde  1309,  había  creado  en  esta 
última  ciudad  un  nuevo  hogar  del  arte  italiano,  en  torno  del  cual 
nació  una  escuela  local,  cuya  obra  maestra  es  la  Piedad  de  Ville- 
neuve  (1470,  hoy  en  el  Louvre).  En  la  corte  del  rey  Renato  de 
Anjou  (1417-1480),  que  habitó  en  la  Provenza  luego  de  haber  per- 
dido Ñapóles  y  Sicilia,  trabajaba  Froment  de  Aviñón,  autor  del 
cuadro  La  zarza  ardiendo,  de  la  Catedral  de  Aix  (fig.  383).  En  la 
época  de  Carlos  VII  y  de  Luis  XI  vivió  en  Francia  un  gran  artis- 
ta, Juan  Fouquet  (1415- 1485),  que  estuvo  en  Italia  hacia  1445  y 
luego  en  Tours.  París  y  Berlín  poseen  de  él  algunos  retratos  de 
primer  orden-  Chantilly  guarda  una  admirable  serie  de  40  miniatu- 

(i)     Es  lo  que  Courajod  llamó  el  «seguro  del  estilo  francés». 
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FiG.  384. — J.  Fouquet. 

La  Adoración 

DE   LOS    Reyes    Magos. 

(  Miydatitra 

eii  el  JMuseo  Conde ,   Chantilly) . 

(Cliché  Brann,   C lénient  y  C.^). 


APOLO 


ras  pintadas  por  el  año  1455  para  el  Libro  de  horas  de  Esteban 
Chevalier  (fig.  384).  Los  elementos  decorativos  de  esos  cuadros  son 
en  parte  italianos,  pero  el  sentimiento  es  muy  francés,  algo  como 

de  Van  Eyck,  pero 
más  delicado.  El 
colorido  es  fino, 
pero  sin  brillantez, 
y  algunas  veces 
está  falto  de  armo- 
nía. La  escuela  de 
Bourbonnais ,  que 
ahora  comenzamos 
á  conocer,  se  for 
mó  bajo  la  influen- 
cia de  la  turenesa  y 
provenzal.  Un  gran 
cuadro  de  la  Ca- 
tedral de  Moulins, 
atribuido  algunas 
veces  á  Juan  Pe- 
rréal ,  pintor  de 
Carlos  VIII,  revela, 
al  lado  de  influencias  italianas,  un  gusto  indígena  por  la  gracia  un 
poco  coquetona,  las  coloraciones  pálidas  y  delicadamente  mati- 
zadas (fig.  385).  El  mismo  pintor  es  el  que  hizo  un  cuadro  aún  más 


Fig.  385.— Maestro  francés,  quizá  Juan  Perréal. 

La  Virgen  y  el  niño  Jesús, 

Pedro  II  de  Borbón  y  Ana  de  Beaujeu. 

Tríptico    de    la   Catedral    de   Moulins. 
{Cliché  Neurdeiu). 


Fig.  386.— F.  Clouet. 

Retrato 

DE  Enrique  II. 

{  Mtiseo  del  Louvre)  . 


Fig.  387.  —  Escuela  de  F'ontainebleau. 
Diana  y  sus  Ninfas. 

(Museo  de  Roiieu.—  Cliché  Petitou,  Rouen). 


notable  que  éste,  una  Natividad  en  el  episcopado  de  Antun,  cuyo 
fondo  revela  la  imitación  de  Van  der  Goes  (fig.  376). 

Juan  y  Francisco  Clouet,  de  origen  holandés,  ejecutaron,  desde 
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Francisco  I  á  Enrique  III,  numerosos  retratos  al  óleo  y  al  lápiz,  en 
los  que  la  ligereza  del  toque,  la  sabia  precisión  de  los  trazos  y  el 
desprecio  por  los  detalles  inútiles,  presagian  ya  las  cualidades  del 
espíritu  clásico,  tal  como  principiara  á  desen- 
volverse en  Francia  en  el  siglo  xvii  (fig.  386). 
Esos  hermosos  retratos,  poco  trabajados,  muy 
sobrios  y  al  mismo  tiempo  de  una  fina  psico- 
logía, parecen  hechos  de  7iada,  como  las  tra- 
gedias de  Racine.  Si  los  intalianos  llamados  á 
Francia,  Rosso  y  el  Primaticcio  (1531-1532) 
introdujeron  sobre  todo  los  defectos  de  la 
escuela  de  Miguel  Ángel,  sus  imitadores,  que 
formaron  la  escuela  de  Fontainebleau,  conti- 
nuaron siendo  siempre  más  franceses  que  ita- 
lianos. Hállase  la  prueba  de  ello  en  los  cua- 
dros de  esa  escuela,  bien  representada  en 
el  Louvre  y  en  Rouen  (fig.  387).  Este  arte 
habla  unn  lens^ua  italiana,  pero  con  un  mar- 
cado acento  francés. 

En  el  dominio  de  la 
escultura,  el  italianis- 
mo  se  insinuó  inmedia- 
tamente en  la  decora- 
ción para  invadir  luego 
el  dominio  de  la  gran 
escultura  (relieves  y  es- 
tatuas); pero  aun  en- 
tonces, y  hasta  el  final 
del  siglo  XVI,  el  ele- 
mento francés  coexiste 
con  el  italiano  en  Mi- 
guel Colombe,  muerto  en  15 12,  con  Ger- 
mán Pilón  y  Bartolomé  Prieur,  contempo- 
ráneos de  Catalina  de  Médicis  y  de  Enri- 
que IV  (figs.  388  y  389).  El  más  italiano,  y 
al  mismo  tiempo  el  dotado  quizá  con  mejo- 
res cualidades  de  temperamento  de  entre 
esos  artistas,  fué  Juan  Goujon,  cuyas  Ninfas 
de  la  fuente  de  los  Inocentes  en  París  (1550), 
y  la  puerta  del  Louvre,  que  conserva  su 
nombre,  deben  contarse  entre  las  obras  más 
encantadoras  del  Renacimiento  franco-italiano  (figs.  390  y  391). 
Son  esas  esculturas  decorativas,  pero  los  retratos  del  tiempo, 
sobre  todo  las  estatuas  orantes  de  los  sepulcros,  continúan  aún  la 
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Germán  Pilón. 
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tradición  de  los  imagineros  franceses.  El  arte  francés  jamás  llegó 
á  italianizarse  por  completo,  ni  aun  bajo  el  reinado  de  Luis  XIV; 

la  historia  de  las  resistencias  naciona- 
les contra  la  influencia  extranjera 
continúa  á  través  de  todo  el  siglo  xvii 
y  prepara  el  advenimiento  de  la  es- 
cuela verdaderamente  francesa  del 

siglo  XVIII. 

A  comienzos  del  siglo  xvi  se  for- 
í  mó  en  Holanda  una  escuela  de  pintu- 
I  ra  con  caracteres  propios.  Fué  el  cen- 
tro Leyde,  en  donde  trabajó  Cornelio 
Engelbrechtsen  (f  1533),  maestro  de 
Lucas  de  Leyde  (1494  1533).  Pocos 
cuadros  existen  de  este  pintor  en  la 
actualidad,  y  de  los  cuales  el  más 
importante  es  ^\  Juicio  final,  del  Mu- 
seo de  Leyde,  pero  en  cambio  po- 
seemos de  este  maestro  más  de  dos- 
cientos grabados,  que  sostienen  la 
comparación  con  los  de  Durero  (figu- 
ra 392).  Su  gusto  por  las  escenas 
lústicas  y  cómicas,  la  audacia  y  la 
facilidad  de  su  buril,  anuncian  en 

Holanda  el  desarrollo  del  arte   familiar.   Muerto  á  los  treinta  y 

nueve  años  de  edad,  Lucas  de  Leyde  fué  un  artista  de  grandes 

vuelos.   Jacobo  Cornelisz, 

en  Amsterdam,  y  Jan  Van 

Scorel,   en  Utrecht,  fueron 

igualmente  pintores  hábiles, 

menos  accesibles   que  sus 

contemporáneos   flamencos, 

á  las  influencias  del  otro  lado 

de  los  Alpes,   que   son  casi 

siempre  perniciosas  á  los 

hombres  del  Norte.  Holan- 
da, defendiendo  la  causa  de 

la  Reforma  y  rompiendo  con 

Roma,  conservó  en  una  cier- 
ta  medida    su   originalidad 

artística  antes  de  conquistar 

su  independencia.  Verdad  es  que  esto  lo  consiguió  á  fuerza  de 

crueles  sacrificios,  pero  en  cambio  recibió  el  premio  de  su  valen 
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tía  en  el  siglo  xvii,  cuando  dio  al  mundo  un  héroe  del  arte,  muy 
holandés  y  á  la  vez  muy  humano,  Rembrandt, 
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LECCIÓN  VIGÉSIMA 
EL   RENACIMIENTO   ALEMÁN 

Carácter  nacional  del  arte  alemán. — La  escuela  de  Praga. — El  maestro  Gui- 
llermo de  Colonia. —  Esteban  Lochner:  su  cuadro  La  Adoración  de  los 
Reyes  Magos. — El  Maestro  del  Altar  de  San  Bartolomé  y  otros  artistas 
anónimos  de  esta  escuela.  —  Carencia  de  refinamiento  en  el  arte  ale- 
mán.— La  escultura  germánica  y  su  influencia  en  la  pintura.  —  La  es- 
cuela de  Suabia.  —  Martín  Schongauer.  —  La  escuela  de  Augsburgo.  —  La 
escuela  de  Nuremberg.  —  Alberto  Durero  y  sus  discípulos. — Holbein. — 
Lucas  de  Cranach.  —  La  escuela  de  la  Alsacia.  —  Matías  Grünewald. — 
Hans  Baldung  (jrien. — Jóos  Von  Cleve. —  Bartolomé  Bruyn.  —  Extinción 
del  arte  nacional  en  Alemania. 

EL  arte  italiano  soñó  en  la  belleza  y  realizó  su  sueño.  El  arte 
flamenco  enamoróse  de  la  verdad  y  casi  llegó  á  igualar  á  la 
Naturaleza.  El  arte  alemán  sólo  alcanzó,  por  excepción,  la  belleza 
y  la  verdad,  pero  supo  expresar  con  una  fidelidad,  en  ocasiones 


FiG.  393.  —  Esteban  Lochner.  —  La  Adoración  de  los  Reyes  Magos. 

Catedral  de  Colonia. 
(  WcERMAXX  ,  Malcrei,  tomo  II.  —  Seemann,   editor). 


brutal,  el  carácter  del  pueblo  alemán  en  vísperas  y  pasada  la  Re- 
forma. 

La  primer  escuela  de  pintura  alemana  que  conocemos  floreció 
en  Praga,  hacia  1360,  bajo  el  reinado  del  emperador  Carlos  IV, 
que  llevó  de  Italia  á  Bohemia  al  pintor  modenés  Tommaso.  Poco 
más  tarde,  en  1380,  encontramos  en  Colonia  al  maestro  Wilhelm, 
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alabado  por  los  cronistas  de  la  época.  Tras  Wilhelm  apareció  Es- 
teban Lochner,  natural  de  los  alrededores  de  Costanza,  que  termi- 
nó hacia  1435,  viviendo  todavía  Juan  Van  Eyck,  la  obra  más 
importante  de  la  pintura  alemana  en  la  Edad  Media,  el  famoso 
cuadro  de  la  Catedral  de  Colonia,  representando  Z^  ^^^/-^r/í?';?  de 
los  Reyes  Magos  (fig.  393).  Lochner  ha 
sido  llamado  el  Fray  Angélico  alemán; 
su  pintura  es  sentimental,  devota,  risue- 
ña; sus  personajes  son  niños  mofletudos 
y  sonrosados,  bastante  serios  y  que  van 
con  regularidad  á  la  iglesia.  En  1435, 
los  Van  Eyck  ya  eran  célebres,  sin  que 
por  eso  se  note  la  huella  de  su  influencia 
en  este  cuadro  de  la  Catedral  de  Colo- 
nia; el  arte  de  Lochner  deriva  del  de 
las  miniaturas  de  los  manuscritos,  proba- 

b  1  e  m  e  n  t  e 
de  las  pro- 
ducidas por 
los  artistas 
flamencos 
que  trabaja- 
ban, hacia 
fines  del  si- 
glo XIV,  en 
F  1  ande  s, 
Borgoña  y 
París. 

Una  nue- 
va tenden- 
cia  realista 

se  dio  á  conocer  hacia  1460  en  la 
numerosa  serie  de  los  cuadros  de  Co- 
lonia. Es  posible  que  un  discípulo  de 
Bouts  fundase  en  esta  ciudad  un  taller 
que  prosperó.  En  adelante,  aun  con- 
servándose perfectamente  alemana 
por  sus  defectos,  la  escuela  de  Colo- 
nia, que  vivió  hasta  mediados  del  siglo  xvi,  no  es  más  que  una  rama 
renana  del  arte  flamenco.  Los  dos  maestros  más  imitados  fueron 
Bouts  y  Van  der  Weyden,  En  este  último  se  inspiró  el  maestro, 
todavía  desconocido,  al  que  se  debe  el  magnífico  cuadro  del  Lou- 
vre  el  Desprendímiefito  de  la  Cruz;  se  le  llama,  á  causa  de  una  de 
sus  obras  conservada  en  Munich,  el  Maestro  del  Alia?'  de  Safi  Bar- 
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Fig.   39^!.  — Escuela 

DE  Colonia 

(Maestro  llamado 

DEL  Altar 

DE    San    Bartolomé). 

Santa   C  o  l  o  m  a 

Y  San  Andrés. 

{Museo    de    JSIagicncia) . 


Fig.  395.— Veit  Stoss. 
La   Salutación   Angélica. 

Iglesia  de   San  Lorenzo, 
Nuremberw-. 
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ioloffié  (fig.  394).  En  general,  esta  escuela,  tan  rica  en  cuadros,  es 
muy  pobre  en  nombres  \  se  les  llama  el  Maestro  de  la  Pasión  de 
Lyversberg  (antiguo  propietario  de  una  serie  de  cuadros),  el  Maes- 
tro de  la  vida  de  la  Virgen,  de  la  Santa  Fat?iilia  (heilige  Sippe),  etc. 
No  sólo  en  Colonia,  sino  en  todos  los  países  alemanes,  la  pintu- 
ra se  inspiró  en  el  arte  de  Flandes.  Pero  las  condiciones  políticas 

y  sociales  en  Alemania  no 
eran  propicias  al  florecimiento 
de  un  arte  delicado.  No  exis- 
tían ricos  Mecenas,  como  en 
Flandes  ó  en  Italia;  el  país 
estaba  atrasado  y  las  costum- 
bres eran  groseras.  Gran  nú- 
mero de  principillos,  civiles  ó 
eclesiásticos  encargaban  cua- 
dros, queriendo  verse  servidos 


FiG.  395. — Pedro  Vischer. 
La  Tumba   de   San   Sebaldo. 

Iglesia  de  San  Sebaldo  ,  Nunemberg. 
(  LÜBKE  ,  Plastik.  —  Seemann ,  editor ). 

sin  tardanza;  los  pintores,  ayudados 
por  sus  discípulos,  trabajaban  dema- 
siado aprisa.  Imitaron  los  colores 
brillantes  de  los  flamencos,  pero  sin 
parecérseles  en  la  ñnura  del  toque; 
la  coloración  de  los  cuadros  alema- 
nes es  cruda  y  en  ocasiones  pesada. 
En  vez  del  paisaje,  continuaron  em- 
pleando durante  largo  tiempo  los 
fondos  de  oro,  de  mayor  seducción 
para  los  espíritus  incultos  y  de  más  fácil  ejecución;  por  esta  causa 
la  perspectiva  aérea  tardó  en  desarrollarse.  Pero  lo  que  faltó,  sobre 
todo,  á  los  alemanes  del  siglo  xv  y  hasta  del  xvi,  fué  el  gusto  y  el 
talento  de  la  elección.  Sus  composiciones  están  atestadas  de  figu- 
ras, siendo  éstas,  con  frecuencia,  cómicas  y  de  rostros  contraídos; 
en  lugar  de  la  belleza  y  de  la  fuerza  encontramos,  ora  una  insulsez 
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Fig.  397.— M.  Schongauer. 
La  Virgen  y  el  niño. 

Catedral  de  Colmar. 
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FiG.  398.— Alberto  Durero. 
Retrato  del  Artista. 

{Museo  de  JMunich). 
(Clic'ié  Hait-fstaeiLgl,    Muiúch). 


FiG.  399.  —  Alberto  Durero. 

Retrato 

de  Oswaldo  Krell. 

(Museo  de  Munich). 


FiG.  400.— Alberto  Durero. 

Retrato 

DE  Jerónimo  Holzschucher. 

{Museo  de  Berlín. —  ClichJ  Hanfstaengl). 


FiG.  401. 

Alberto  Durero. 

Los  Cuatro  Evangelistas. 

{Museo  de  Munich). 
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FiG.  402.  —  Alberto  Durero. 
La  Adoración  de  los  Reyes  Magos. 

(Museo  de  los  Oficios,  Florencia). 


insípida,  ora  una  penosa 
tensión  del  estilo,  una 
afectación  casi  ridicula 
en  las  actitudes  y  en  los 
gestos.  Es  un  arte  de  cam- 
pesinos devotos,  senti- 
mental y  grosero  á  la  par, 
([Lie  seduce  al  principio 
por  su  sencillez  y  su  ver- 
bosidad, pero  que  bien 
pronto  fatiga  por  su  vul- 
garidad traviesa  ó  llama- 
tiva. Una  pintura  alema- 
na, comparada  con  una 
flamenca  ó  italiana  de  la 
misma  época,  parece  la 
obra  de  un  rústico  al 
lado  de  la  de  un  refina- 
do hombre  de  letras.  Pero 


el  rústico  es  un  hombre  bravo  que  hace   cuanto  puede;  por  eso 
una  de  las  cualidades  de  esta  pintura  inferior  es  la  probidad. 

El  arte  alemán  por  excelencia 
fué  la  escultura  en  madera,  que 
ilustraron  Jorge  Syrhn  en  Ulm  y 
Veit  Stoss,  muertos,  el  primero 
en  1 49 1,  y  el  segundo  en  1533 
(fig.  395).  En  Nuremberg,  donde 
trabajó  Stoss,  floreció  el  escultor 
en  piedra  Adán  Krafft,  que  murió 
en  1508.  Estos  maestros  continua- 
ron con  sano  vigor  la  tradición  de 
los  imagineros  realistas  del  si- 
glo XIV.  Influyeron  en  la  pintura 
de  su  tiempo,  más  bien  que  sufrie- 
ron el  influjo  de  ella.  Fueron  los 
que  mantuvieron  tan  largo  tiempo 
en  Alemania  la  moda  de  los  paños 
recortados,  de  pliegues  profundos 
y  multiplicados  inútilmente,  el  es- 
tilo anguloso  y  el  gusto  por  el 
amontonamiento  en  las  composi- 
ciones. Pero  los  tipos  de  viejos 
creados  por  Krafft  y  los  de  mujeres  creados  por  Stoss  se  cuentan 
entre  los  más  expresivos  de  la  escultura,  y  sus  composiciones  re- 
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Fig.  403.— Alberto  Durero. 

El    Descanso    en    Egipto 

(grabado). 

{Gazette  des  Beaitx-Arts). 
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cargadas  están  impregnadas  de  un  sentimiento  de  piedad,  que 
hace  aparecer  como  frivolas  y  mundanas  las  de  Italia. 

La  escuela  de  Nuremberg  también  tuvo  escultores  en  bronce, 
los  Vischer,  de  los  cuales  el  mejor,  Pedro  Vischer,  muerto  en  1529, 
tradujo  en  metal  las  concepciones  y  tipos  de  los  escultores  en  ma- 
dera (fig.  396). 

Después  de  la  escuela  de  pintura  de  Colonia,  la  primera  que 
tomó  incremento  fué  la  de  Suabia,  cuyo  gran  maestro  es  Martín 
Schongauer,  de  Colmar  (1450- 149 1).  Martín  deriva  de  Rogerio, 
pero  con  un  dejo  de  sentimenta- 
lismo completamente  germánico. 
Como  muchos  de  los  pintores  ale- 
manes, que  debían  suministrar 
imágenes  á  los  pobres  lo  mismo 
que  á  los  ricos,  fué  grabador  en 
madera  y  en  cobre;  sus  grabados, 
de  trazo  enérgico  y  bien  sentido, 
son  superiores  á  sus  cuadros,  de  los 
cuales  el  mejor  es  ¡a  Virgen  de 
las  Fosas,  en  Colmar  (fig.  397). 
Relaciónase  con  el  de  Schongauer 
el  arte  de  Zeitblom  de  Ulm,  muer- 
to en  15 17,  pintor  profundamente 
religioso  y  que  seduce  á  pesar  de 
sus  incorrecciones. 

La  escuela  de  Augsburgo  des- 
arrollóse al  lado  de  la  de  Colmar 
y  de  Ulm.  Su  mejor  pintor  es 
Burgkmair,  discípulo  de  Schon- 
gauer, que  fué  á  Venecia  en  1508, 
estableciéndose  luego  en  Augsbur- 
go, donde  se  conservan  casi  todas 
sus  obras.  Otro  maestro  de  Augsburgo,  de  ingenio  poderoso  y  á 
menudo  vulgar,  es  Holbein  el  Viejo,  padre  del  gran  Holbein,  que 
en  sus  últimos  cuadros  parece  romper  con  el  estilo  gótico  y  prepa- 
rar la  emancipación  del  arte  que  debía  consumar  su  ilustre  hijo. 

Nuremberg,  asiento  de  una  clase  media  rica,  fué,  hacia  el 
año  1500,  la  Florencia  de  Alemania,  pero  una  Florencia  ruda,  más 
enamorada  de  la  expresión  que  de  la  belleza.  La  escultura  en  ma- 
dera produjo  en  Nuremberg  sus  obras  maestras.  El  jefe  de  la  es- 
cuela de  pintura  fué  Miguel  Wohlgemuth,  nacido  en  1434,  artista 
fecundo,  pero  mediano,  y  cuyo  mayor  título  es  haber  sido  maestro 
de  Durero. 

La  primer  mitad  del  siglo  xvi  vio  florecer  en  Alemania  á  dos 
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Fig.  404. —  H.  de  Kulmbach. 

La  Adoración 

DE  LOS  Reyes  Magos. 

(Museo   de   Berliu), 
(Cliché    Haufstaeugl,    Munich). 
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pintores  de  genio  y  á  otro  ricamente  dotado:  Alberto  Durero,  Hans 

Holbein  y  Lucas  Cranach. 

Durero  (1471-1528)  fué  tan  pensador  como  artista,  por  lo  que 

merece  figurar  en  la  historia  del  arte  al  lado  de  Leonardo  de  Vinci 

y  de  Miguel  Ángel  (fig.  398).  Los  italianos  decían  que  hubiese  sido 

su  pintor  más  grande  de  ha- 
ber podido  vivir  en  Roma  ó 
en  Florencia.  Nacido  en  Nu- 
remberg,  aprendió  primero 
el  oficio  de  platero  que  ejer- 
cía su  padre,  entrando 
en  1486  en  el  taller  de 
Wohlgemuth.  En  1490  visitó 
Colmar,  Basilea  y  Venecia, 
donde    experimentó  la  in- 
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IH^^^VIfi^H 

*s:||jp 

1^ 

1  ■'   '  ^'i.- 1^ 

H^BÉi|^H  . .  I- s 

¿  xg 

,-^,.,.mmrmL.       ■     -       "*■"■ 

Fig.  405.  — a.  Altdorfer. 
El    Nacimiento    de   San  Juan. 

{Museo  de  Aitgsburgo) . 
(Cliché'   H aufstaeugl,    Mtifíich). 

fluencia  de  Mantegna  y  de  Bellini. 
En  1497  fundó  un  taller  en  Nu- 
remberg  y  adoptó  su  famoso  mono- 
grama, una  A  bajo  una  JD.  A  partir 
de  esta  época  pintó  admirables  re- 
tratos, como  el  de  Oswaldo  Krell, 
en  Munich  (fig.  399).  En  1505  vol- 
vió á  Venecia  para  no  regresar  á 
Nuremberg  hasta  1507.  Entonces 
fué  cuando  comenzó  su  grande  y 
fecunda  actividad,  no  sólo  artística, 
sino  también  literaria  é  intelectual. 
Nuremberg  se  había  convertido  en  el  centro  del  humanismo,  y 
Durero  era  el  amigo  y  el  pintor  de  los  humanistas.  En  1521  visitó 
los  Países  Bajos,  donde  fué  recibido  con  grandes  honores^  al  re- 
gresar de  este  último  viaje  fué  cuando  pintó  sus  obras  maestras,  ins- 
piradas seguramente  en  los  Van  Eyck,  tales  como  el  retrato  de 
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Fig.  406. —  Hans  Holbein. 
La  Virgen  con  la  familia 

DEL  BURGOMAESTRE  MeYER. 

Castillo    Gran -Ducal,    üarmstadt. 

(Cliché  Hanfstaeiigl ,  Munich) . 
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FiG.  407.  —  Hans   Molbein. 
Retrato  de  Erasmo. 

(Museo  del  Louvre). 


Holzschuher  en  Berlín  (fig.  400)  y  los 
Cuatro  Evangelistas  de  Munich  (figu- 
ra 401).  Esta  última  obra,  la  más  gran- 
diosa de  la  escuela  alemana,  «creación 
de  tipos  sobrehumanos  y  supremo  es- 
fuerzo hacia  la  sencillez  y  la  grande- 
za» (i),  parece  atestiguar  la  simpatía 
del  artista  por  la  Reforma  que  invocaba 
á  los  evangelistas  para  hacer  volver  al 
Cristianismo  á  su  antigua  ruta. 

La  arquitectura  de  las  iglesias  en 
Alemania  no  se  prestaba  á  la  pintura 
mural-,  Durero  no  pintó  nunca  sobre  un 
muro.  Se  poseen  de  él  unos  cuarenta 
cuadros  de  caballete  y  retratos;  el  más 
hermoso  de  estos  cuadros  es  la  Aíio- 
r ación  de  los  Reyes  Magos,  en  Floren- 
cia (fig.  402),  obra  enérgica,  vigorosamente  pensada,  pero  comple- 
tamente germánica  en  su  desdén  por  la  elegancia.  Cuando  Durero 
imitó  á  la  antigüedad,  siguiendo  el  ejemplo  de  los  maestros  italia- 
nos, hizo  cosas  casi  ridiculas, 
como  su  Lucrecia  de  Mu- 
nich. En  general,  los  alema- 
nes, aún  más  que  los  flamen- 
cos, eran  incapaces  de 
dibujar  figuras  desnudas, 
pues  ora  caían  en  un  realis- 
mo grosero,  ora  desfiguraban 
los  tipos  que  imitaban  por 
una  ejecución  rígida  y  seca. 
Pero  en  lo  que  Durero  es  su- 
perior á  los  italianos  é  igual 
á  los  mayores  genios  de  todos 
los  tiempos,  es  en  el  graba- 
do. Composiciones  como  El 
Desca?iso  en  Egipto  (figu- 
ra 403),  San  Jerónimo  efi  su 
celda,  La  Mela?icolía  y  El 
Caballero  y  la  Muerte, 
muestran  una  profundidad 
de  pensamiento,  un  lirismo 
contenido,  y  á  la  vez  una  ciencia  de  la  forma,  de  que  sólo  eran 
capaces  Leonardo  y  Miguel  Ángel.  En  una  época  en  que  el  gusto 
(i)  Mauricio  Hamel,  Gazette  des  Beaicx-Arts,  1903,  tomo  I,  página  62. 
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Fig.  408. — Lucas  Cranach. 
La  Caridad. 

{Colección    Errer  a,     B  ríeselas). 
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FiG 


409.  —  Lucas  C  r  a  n  a  c  h  , 
Retrato  de  un  viejo. 

{Museo  de  Bruselas). 
(Cliché   Hatifstaengl ,    MimicJi). 


clásico  reinaba  sin  rival,  Goethe 
escribía  con  razón:  «Cuando  se  co- 
noce el  fondo  de  Durero,  se  llega  á 
la  persuasión  de  que  por  la  verdad, 
la  elevación  y  hasta  la  gracia  no  tie- 
ne igual  más  que  en  los  primeros 
artistas  italianos». 

Entre  los  discípulos  de  Durero, 
que  trabajaron  en  Nuremberg  y  en 
Ratisbona,  dos,  sobre  todo,  dieron 
pruebas  de  un  talento  notable:  Hans 
de  Kulmbach  (fig.  404)  y  Albrecht 
Altdorfer  (fig.  405). 

Holbein  (1497-1543),  el  segundo 
de  los  grandes  maestros  del  Rena- 
cimiento alemán,  era  hijo  del  pintor 
de  Augsburgo  de  quien  ya  hemos 
hablado.  Viajó  como  Durero,  y  aun 
más  que  él;  se  le  encuentra  en  15 15 
en  Basilea,  después  en  Inglaterra, 
bajo  el  reinado  de  Enrique  VIII, 
donde  pintó  al  rey,  su  familia,  sus 

ministros  y  á  muchos  miembros  de  la  aristocracia  inglesa.  Holbein 

no  se  parece  en  nada  á  Dinero.  Es  el  único  gran  artista  alemán  que 

sintió  el  idealismf).  Su 

manera  no  tiene  nada  de 

gótica;  ignora  la  devoción 

y  el  ascetismo;  su  fondo 

de  educación   germánica 

se  suaviza  con  una  ele- 
gancia y  una  reserva  que 

hacen  de  él  el  más  fran- 
cés, más  bien  que  el  más 

italiano  de  los  alemanes. 

De  sus  grandes  cuadros 

sólo  uno  es  una  verdade 

ra  obra  maestra:  es  éste 

la   Virge?i  de  Darmstadt 

(fig.  406),  de  la  que  existe 

una  copia  holandesa  en 

Dresde,  más  suave,  pero 

menos  expresiva  que  el  original.  En  esta  pintura,  cosa  nueva  en 

Alemania,  el  carácter  se  concilla  con  la  belleza.  No  conocemos 

más  que  por  boceto  ó  copias  parciales  las  importantes  composi- 
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Fig.  4  i  o  .  —  L  u  c  a  s   C  r  a  n  a  c  h  . 

HÉRCULES   Y    OmFALA. 

(Museo  de  Briinsunck.  —  Cliché  Bruckmanu ,  Munich} 
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dones  murales  pintadas  por  Holbein  en  Basilea;  su  mayor  gloria 

la  debe,  á  juicio  de  los  modernos,  al  conjunto  de  sus  retratos  y 

grabados.  El  Louvre  posee  el  más  hermoso  quizá  de  estos  retratos, 

el  de  Erasmo  (fig.  407),  igual  á  los  de  Durero  por  la  seguridad  de  la 

pincelada  y  superior  por  la  libertad  de  ejecución.  Sería  necesario 

citarlos  todos,  pero  nos  contentaremos  con  recordar  los  de  Amer- 

bach,  de  la  mujer  é  hijos  del 

pintor  en  el  Museo  de  Basilea, 

y  el  del  negociante  Jorge 

Gisze,  en  Berlín.  Sus  grabados 

no  tienen  la  profundidad  de 

los  de  Durero,  pero  encantan 

por  el  ingenio  y  la  invención. 

La  influencia  de  Holbein  se 

extendió  hasta  muy  lejos,  sobre 


Fig.  411.  — Chr.  Amberger. 
Retrato  de  hombre. 

(Masco  de  Bruuszi'ick.—  Cliché  BrHcknia¡i.:i, 

Munich). 

Holanda  y  Francia;  uno  de  sus  imi- 
tadores en  Augsburgo,  Amberger, 
fué  un  retratista  vigoroso  y  de  gran 
penetración  (fig.  41 1). 

Lucas  Cranach  (1472-1553),  fun- 
dador de  la  escuela  sajona,  era  un 
hombre  muy  distinto  de  Holbein. 
A  pesar  de  ser  amigo  íntimo  del 
príncipe  elector  de  Sajonia,  y  man- 
tener relaciones  con  Lutero  y  Melanchton,  cuyos  retratos  pintó,  no 
tenía  nada  de  pensador  ni  de  refinado.  El  fondo  de  su  talento  es 
la  rusticidad  alemana  con  un  ligero  baño  de  literatura  y  mitología; 
fué  un  enamorado  de  la  elegancia,  pero  á  la  manera  de  un  campe- 
sino enriquecido.  Su  saber,  que  se  manifiesta  en  hermosos  retra- 
tos, parece  en  sus  demás  obras  algo  débil,  tanto  más  cuanto  que 
producía  mucho  y  firmaba  con  su  monograma  (el  dragón)  gran 
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FiG.  412.  —  Lucas  Cranach. 
El  Juicio  de  París. 

{Museo    de    Carlsnche). 
(Cliché  Bruckviaiui). 
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FiG.  413.  —  Baldung   Grien. 
La  Natividad. 

{Museo  de  Francfort). 
{Cliché  Bruckmann ,  Munich), 

sencillez  y  su  falsa  elegancia 
(lor  con  frecuencia  (figs.  408 
tos  realistas  que  pueden 
colocarse  entre  las  obras 
maestras  de  la  escuela 
(fig.  409).  Como  graba- 
dor es  inferior  á  Durero  y 
á  Holbein,  pero  más  po- 
pular é  infantil.  Su  hijo, 
Lucas  el  Joven,  fué  un 
continuador  del  arte  de 
su  padre,  ó  mejor  dicho, 
de  su  industria,  inundan- 
do Alemania  de  cuadros 
hechos  á  la  ligera. 

La  escuela  de  Alsacia 
produjo,  en  el  siglo  xvi, 
un  artista  eminente,  Ma- 
tías Grünewald,  precur- 
sor, en  su  Crucifixión  de    {Mi 


número  de  cuadros  ejecutados  por 
sus  ayudantes.  Su  tipo  de  mujer  es 
muy  particular,  con  una  frente  enor- 
me y  ojos  oblicuos  como  las  chinas. 
A  diferencia  de  Durero  y  de  Hol- 
bein, representa  por  su  gusto  el  des- 
nudo, no  pintando  solamente  á  Adán 
y  Eva  como  todos  los  pintores,  sino 
reproduciendo  también  las  divinida- 
des de  la  fábula  (fig.  412).  Nada 
más  ridículo  que  los  desnudos  de 
Cranach,  llevando,  como  la  Venus 
del  Louvre,  un  gran  sombrero  de 
terciopelo  rojo.  Su  pintura,  unifor- 
me y  seca,  tiene,  como  su  dibujo, 
algo  de  leñoso-,  es  tanto  más  alemán 
cuanto  que  hace  pensar  en  el  arte 
nacional,  la  escultura  en  madera. 
En  ocasiones,  sobre  todo  en  sus 
ángeles,  recuerda  mucho  á  Perugi- 
no,  del  que  debió  conocer  algunos 
cuadros.  Cranach  es  el  más  diverti- 
do de  los  pintores,  no  sólo  porque 
él  lo  procura  así,  sino  porque  su 
hacen  que  á  su  costa  ría  el  especta- 
y  410).  Pintó  también  algunos  retra- 


Fig.   414.  —  J  o  o  s  v  o  x   C  l  e  v  e  . 
La  Muerte  de  la  Virgen. 

iseo   de   Munich.  —  Cliché'  Bruckvianti,  Munich). 
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Carlsruhe,  del  realismo  moderno  más  intenso  y  el  primero  que  en 
Alemania  empleó  el  color,  no  como  un  miniaturista,  sino  como  un 
pintor.  Quizá  tuvo  por  discípulo  á  Hans  Baldung  Grien,  que  tra- 
bajó en  Estrasburgo  y  cuyas  obras,  influidas  por  Durero,  le  acredi- 
tan de  dibujante  lleno  de  nervio  y  buen  colorista  (fig.  413).  La 
escuela  de  Colonia  cayó  cada  día  más  bajo  la  dependencia  de  los 
Países  Bajos  y  de  Italia.  Un  pin- 
tor demasiado  fecundo,  impreg- 
nado ya  de  italianismo,  á  quien 
se  ha  llamado  hasta  1898  el  pin- 
tor áe  Za  Miiei-te  de  la  V¿rge?i, 
se  ha  revelado  últimamente  con 
el  nombre  de  Jóos  Von  Cleve, 
nacido  en  Amberes  y  muerto 
en  1540  (fig.  414).  Este  artista 
distinguido,  que  trabajó  proba- 
blemente en  Colonia,  tuvo  por 
discípulo  al  último  pintor  nota- 
ble de  esta  ciudad,  el  retratista 
Bartolomé  Bruyn  (fig.  415). 
Pero,  desde  la  segunda  mitad  del 
siglo  XVI,  puede  decirse  que  ha 
muerto  el  arte  alemán,  ahogado, 


Fig.  415.  —  B.  Bruyn. 
El  hombre  del  clavel. 

{Museo  de  Francfort). 
{Cliché  Bruckrnaun,    Munich). 


por  una  parte,  por  la  imitación 
italiana,  que  no  produjo  más  que 
obras  medianas  y  sin  carácter,  y 
víctima,  por  otra,  de  las  guerras 
religiosas  que  devastaron  á  Ale- 
mania, haciendo  retroceder  su  civilización  en  más  de  un  siglo. 
Disipada  la  tempestad,  el  país  quedó  empobrecido  é  interrumpida 
la  tradición  nacional.  El  arte  italiano  y  el  francés  reinaron  sin 
competidores-,  luego  llegaron  por  turno  el  academismo,  el  neo-he- 
lenismo, el  rafaelismo  y  el  impresionismo.  Todavía  hoy,  aun  con- 
tando con  grandes  maestros,  Alemania  no  posee  un  arte  propio, 
y  el  culto  que  en  este  país  se  profesa  á  los  viejos  maestros  nacio- 
nales tiene  algo  de  pesar  y  hasta  de  remordimiento. 
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LECCIÓN   VIGESIMOPRIMERA 

LA  DECADENCIA   ITALIANA   Y   LA   ESCUELA 
ESPAÑOLA 


El  fenómeno  de  la  decadencia  artística, — Sus  causas  en  Italia. — El  estilo 
jesuíta.  — El  estudio  y  la  admiración  de  las  obras  del  pasado  y  las  de 
los  grandes  artistas  del  Renacimiento  italiano  sustituyen  al  estudio  del 
natural. — Influencia  que  ejercen  sobre  Francia  y  España  las  escuelas  de 
la  decadencia  italiana. — Los  iMajiieristas. — Los  Carracci.— Los  frescos  del 
palacio  Farnesio.— Albano,  Dominiquino,  (juido,  Guercino. — Tipos  reli- 
giosos de  Guido. — Caravaggio  y  su  escuela. —  Pedro  de  Cortona  y  Luca 
Giordano.  —  La  escuela  napolitana.  —  Salvator  Rosa  y  Bernini — Sasso- 
ferrato. — Allori. — Carlos  Dolci. — Ribera  y  su  influencia  en  la  escuela  es- 
pañola.—  Morales. —  La  escuela  sevillana. —  Herrera. — Zurbarán. —  Monta- 
ñés.—  Alonso  Cano.  —  Velázquez :  supremacía  alcanzada  en  la  técnica; 
culto  que  se  le  tributa  modernamente;  sus  relaciones  con  la  Corte  es- 
pañola; la  significación  histórica  de  sus  obras;  carácter  impersonal  de  su 
arte. — Murillo:  sus  cualidades  como  colorista;  su  interpretación  del  sen- 
-  timiento  religioso  español. — Goya. 

LA  palabra  decadencia,  aplicada  al  arte,  no  debe  tomarse  al  pie 
de  la  letra.  El  arte  nunca  retrocede  para  volver  á  su  punto 
de  partida;  por  eso  los  boloneses  no  se  parecen  en  nada  á  los 
giottistas,  distinguiéndose  de  ellos  más  que  de  los  florentinos  de  la 
edad  de  oro.  En  reali- 
dad, nunca  se  interrum- 
pe la  evolución,  aun  en 
el  caso  en  que  los  ar- 
tistas creen  imitar  ser- 
vilmente á  sus  prede- 
cesores. Pero  en  oca- 
siones ocurre  que  las 
obras  de  arte  de  un 
país  ó  de  una  época 

despiertan  más  bien  la  ^^^      ,.       k^,4^,^   í-.t,t,.^^t 

r    ..    .  ,         ,  t  IG.  416.  —  Aníbal  Carracci. 

curiosidad  que  la  ad-  ^t 

.       .      va   H"v,   i«.  «vx  Neptuno  y  Anfitrete. 

miración.  En  este  caso  ü  1    •    ^        •     t? 

Palacio  Farnesio ,  Roma. 
se   encuentran    las    que     (Wcermann,  MaUrd,   tomo  III.  —  Seemann,   editor). 

los  italianos  han  pro- 
ducido, fuera  de  Venecia,  desde  la  muerte  de  Miguel  Ángel  hasta 
nuestros  días.  Las  excepciones,  algunas  de  las  cuales  indicaremos, 
no  impiden  que  pueda  hablarse,  desde  hace  tres  siglos,  de  una 
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decadencia  ó  rebajamiento  del  arte  italiano;  pero  esto  no  consti- 
tuye ni  una  regresión  ni  un  estacionamiento. 

Se  han  asignado  diversas  causas  á  este  fenómeno  entristecedor. 
Unos  lo  atribuyen  á  la  pérdida  de  las  libertades  de  Italia,  aplas- 
tadas primero  bajo  la  planta  de  España  y  luego  de  Austria;  otros 

alegan  la  Contra-reforma  (1545) 
que  hizo  prevalecer  una  religión 
excesivamente  preocupada  por 
deslumhrar  y  conmover.  Lo  cierto 
es  que  el  arte  italiano  del  siglo  xvii 
tendió  al  efectismo,  representando 
gustosamente  el  arrebato  y  el  éxta- 
sis, las  efusiones  del  sentimentalis- 
mo y  las  torturas  físicas  de  los 
mártires.  Vemos  aparecer  y  multi- 


FlG.     417. —  DOMINIOUINO. 

Última  Comunión 
DE  San  Jerónimo. 

{Museo  del  Vaticano). 
(Cliché   Ander son,    Roma). 

plicarse  motivos  nuevos,  como 
los  del  Cristo  y  la  Virgen  pin- 
tados de  medio  cuerpo,  los  ojos 
levantados  dolorosaraente  hacia 
el  cielo,  exvotos  de  una  piedad 
vaporosa  y  enfermiza  que  des- 
conoció el  siglo  XV.  En  lugar  de 
las  Venus  de  Tiziano  y  de  Gior- 
gione  ó  de  las  Gracias  y  Gala- 
teas  de  Rafael,  el  arte  reproduce  hasta  la  saciedad  el  tipo  de  la 
Magdalena  penitente,  de  la  que  decía  Morelli  que  «era  la  Venus 
veneciana  traducida  al  estilo  jesuíta  >.  Hay  en  ella  una  mezcla  des- 
agradable de  sensualidad  y  devoción. 

Ciertamente  que  lo  que  llamamos,  sobre  todo  en  arquitectura, 
el  estilo  jesuíta,  ejerció  una  pésima  influencia  en  el  dominio  de  la 
pintura  y  la  escultura;  pero,  ¿por  qué  este  estilo,  que  fué  el  de  Ru- 
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FiG.  418.  —  Guido  Reni. 
Jesús  coronado  de  espinas. 

{  JSFiíseo  de  Bolonia), 
(Cliché  Brogi,    Florencia). 
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FiG.  419.  — Guido  Reni.  — La  Aurora. 

Palacio  Rospigliosi,  Roma. 


bens,  produjo  obras  maestras  en  Flandes  y  no  en  Italia?  Aquí  in- 
terviene otra  causa  de  la  decadencia  del  arte,  que  es  la  admiración 
legítima,  mezclada  de  estupefacción,  provocada  por  los  grandes 

maestros   del   Renaci-      

miento.  Se  creyó  que  lo  |  r- 
habían  dicho  todo  á  la 
perfección;  los  artistas  es- 
tudiaron las  obras  maes- 
tras del  pasado  más  que 
la  Naturaleza,  y  en  este 
estudio  adquirieron  una 
facilidad  algo  mecánica, 
de  la  cual  abusaron.  Es 
cierto  que  en  todo  tiempo 
los  artistas  se  han  inspira- 
do en  sus  maestros;  pero,  en  la  mayoría  de  los  casos,  estos  maestros 
aún  vivían;  á  fines  del  siglo  xvi  y  en  el  xvii,  se  toma  por  maestros, 
con  exclusión  de  los  otros,  á  artistas  ya  fallecidos,  como  Rafael, 
Miguel  Ángel,  Tiziano,  Corregió,  ó  á  otros  más  antiguos,  como 
los  autores  de  estatuas  y  relieves  de  la 
antigüedad.  En  Roma,  en  el  siglo  xv, 
estas  obras  eran  relativamente  raras ;  en 
el  siglo  XVI,  gracias  á  las  excavaciones 
practicadas  por  todas  partes,  se  multi- 
plicaron rápidamente,  naciendo  los  pri- 
meros Museos  en  Roma  y  en  Florencia. 
Como  se  ve,  eran  muchas  las  tiranías 
que  pesaban  sobre  el  arte  italiano:  la 
extranjera,  la  de  la  Contra-reforma,  la 
de  los  genios  del  Renacimiento  y  la  de 
la  antigüedad.  Y,  sin  embargo,  como 
vamos  á  ver,  este  arte  fué  viviente  é 
innovador;  produjo  en  España  y  Fran- 
cia ramas  fecundas,  cuya  floración  pue- 
de decirse  que  aún  dura.  Un  paseo  por 
el  Museo  del  Luxemburgo  basta  para 
convencernos  de  que  los  romanos  del 
Imperio  y  los  boloneses  del  siglo  xvii 
han  sido  más  escuchados  en  la  Francia 
del  siglo  XIX,  que  los  griegos  de  Fidias 
y  los  florentinos  de  Botticelli. 
Después  de  muerto  Miguel  Ángel  (1564)  comienza  un  primer 
período  de  imitación  desordenada,  el  de  los  ammiei'ados,  que  duró 
hasta  el  ñn  del  siglo.  Un  pintor  de  Amberes,  Denis  Calvaert,  vino 


fig.42o.— guercino. 

Santa  Magdalena. 

Spoleto. 

{Cliché  Aliiiari,   Roma). 
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á  fundar  una  escuela  en  Bolonia,  que  fué  desde  entonces,  1575 
próximamente,  lo  que  habían  sido  Florencia  y  Roma,  el  centro 
más  activo  del  arte  italiano,  Luis  Carracci,  nacido  en  Bolonia 
en  1515,  fundó  en  esta  ciudad,  con  sus  primos  Agustín  y  Aní- 
bal, una  academia  llamada  de  los 
«encaminados»  Qmcainmífiatí),  ri- 
val de  la  de  Calvaert,  y  que  fué  el 
seminario  del  arte  del  siglo  xvii. 
En  vez  de  la  imitación  de  Miguel 
Ángel  y  de  Corregió,  Carracci  en- 
señó el  eclecticismo;  precisaba 
tomar  á  cada  escuela,  á  cada  pin- 
tor, lo  que  tenía  de  mejor,  para 
levantarse  por  encima  de  los  maes- 


FiG.  421.  —  Caravaggio. 
El   Entierro   de   Cristo. 

{Museo  del   Vaticano). 

(WcERMANN,  Malerei,   tomo  III. 

Seemann  ,  editor). 

tros  mediante  la  reunión  de  sus 
cualidades.  La  técnica  de  los 
Carracci  era  superior  á  su  teo- 
ría. Los  frescos  con  que  Aníbal 
decoró,  durante  ocho  años,  el 
palacio  Farnesio  en  Roma,  po- 
seen incontestables  cualidades 
de  gracia  y  de  invención  (figu- 
ra 416).  La  influencia  domi- 
nante en  esta  escuela  era  la  de 
Rafael  y  Miguel  Ángel  para  el 
dibujo  y  composición,  y  de  Tiziano  y  Corregió  para  el  colorido, 
modelos  que  no  son  tan  incompatibles  para  no  poder  ser  imitados 
simultáneamente. 

De  la  escuela  de  los  Carracci  salieron  pintores  célebres  en  su 
tiempo,  y  hoy  quizá  demasiado  despreciados,  tales  como  Alba- 
no  (i 57 8- 1 660),  al  que  se  llamaba  el  Anacreofiíe  de  la  pintura; 
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FiG  422.  —  Caravaggio. 
La    Muerte    de    la    Virgen. 

(Musco  del  Louvre. — Cliché  Neurdevi), 
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Dominiquino  (1581-1641),  al  que  se  comparaba  con  Rafael,  y 
Guido  Reni  (1574-1642),  que  fué  un  decorador  fecundo  y  espiri- 
tual. Estos  artistas,  á  los  que  hay  que  añadir  Guercino  (i 591- 1666), 
influido  como  ellos  por  los  Carracci,  son  los  principales  represen- 
tantes de  la  escuela  boloñesa,  de  los  cuales  poseen  cuadros  todas 
las  ciudades  italianas  y  todos  los  Museos  de  Europa  (figs.  417  y  420). 

La  obra  maestra  de  Dominiquino,  la  UUima  Comunión  de  San 
Jerónimo,  en  el  Vaticano,  puede  dar  una  idea  general  del  estilo  de 
los  boloneses  (fig.  417).  Es  esta  una  obra  académica  y  ecléctica, 
en  la  que  es  sensible  la  imitación  de  Rafael  y  Miguel  Ángel,  no 
revelando  ni  una  visión  original  ni  un 
pensamiento  profundo,  pero  en  la  que 
se  encuentran  una  ciencia  de  la  reali- 
dad y  un  sentimiento  de  la  composición 
desconocidos  por  la  mayor  parte  de 
los  predecesores  de  Rafael.  También 
la  célebre  pintura  de  Guido  Reni,  La 
Aurora,  en  el  palacio  Rospigliosi,  en 
Roma  (1609),  es  una  de  las  grandes 
obras  de  la  pintura  decorativa,  á  pesar 
del  color  algo  chillón  por  su  claridad  y 
del  dibujo  demasiado  fácil  (fig.  419). 
Guido  Reni  creó  también  tipos  de  Cris- 
to, la  Virgen  y  la  Magdalena,  á  los  que 
puede  reprocharse  cierta  vulgaridad 
sentimental,  pero  cuyo  éxito  prodigioso 
atestigua  que  respondían  —  mérito  no 
despreciable  —  al  ideal  religioso  de  su 
tiempo  (fig.  418). 

El  academismo  de  los  eclécticos  no 
tardó  en  provocar  una  reacción.  Un 
amasador  de  yeso,  hombre  sin  educa- 
ción artística,  pero  poderosamente  dotado,  Caravaggio  (1569-1609), 
vino  á  enseñar  la  vuelta  á  la  Naturaleza,  pero  no  á  la  Naturaleza 
sonriente  y  serena,  sino  á  la  brutalidad  y  la  fealdad.  Pintando  en 
un  taller  obscuro,  iluminado  en  su  parte  superior  por  un  tragaluz, 
obtuvo  asombrosos  efectos  de  color  y  de  relieve,  que  eran  una  no- 
vedad para  los  italianos.  Así  como  la  luz  de  sus  cuadros  es  ficticia, 
sus  tipos  son  los  de  la  calle  y  hasta  los  de  la  cárcel;  Caravaggio  es 
el  primer  italiano  que  ha  renunciado  voluntariamente  al  idealismo 
(figs.  421  y  422).  En  este  sentido,  fué  el  Manet  de  su  tiempo;  pero 
su  época  hizo  que  se  asemejase  más  de  lo  que  él  creía  á  los  Carracci. 
Sin  embargo,  se  experimenta  cierto  sentimiento  de  respeto  ante 
su  obra  maestra.  La  Muerte  de  la  Vi?'gen,  en  el  Louvre  (fig.  422); 
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F'iG.   423.  — G.  Bernini. 
Apolo  y  Dafne. 

(Galería  Borghése,  Roma), 
(Cliché  Aiidersoií ,  Rotna). 
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se  necesitaba  el  atrevimiento  de 
un  iniciador  para  lanzar  tal  reto 
naturalista  al  rostro  de  los  cau- 
datarios  de  Rafael.  Además  de  los 
asuntos  religiosos,  Caravaggio  se 
ha  gozado  en  representar  los  epi- 
sodios violentos  de  la  vida  real, 
asesinatos,  pendencias,  escenas 
de  taberna  y  aventuras  de  bohe- 
mios y  vagabundos. 

Los  partidarios  de  los  Carracci 
renegaron  de  Caravaggio,  pero 
acabaron  casi  todos  por  sufrir  su 
influencia;  Guercino  se  convirtió 
en  su  discípulo  y  Guido  Reni  le 
imitó  hasta  el  punto  de  renunciar 
á  su  color  crudo  y  claro  para  pin- 
tar sus  figuras  como  si  estuviesen 

A.un 
hoy,  los  sectarios  de  Caravaggio 
son  mucho  más  numerosos  que 
los  de  Rafael;  contra  una  tradición  tan  vivaz  ha  reaccionado,  en 


FiG.  424.  —  Ribera. 
La  Adoración  de  los  Pastores,    en  el  fondo  de  un  sótano 

{Miiseo  del  Louvre.— Cliché NeurdeiiL 


la  segunda  mitad  del  siglo  xix 
luz,  llamada  pintura  al  aire  Ubre. 

De  los  Carracci  y  de  Cara- 
vaggio procede  un  decorador 
lleno  de  ingenio,  Pedro  de  Cor- 
tona  (1596-1669),  que  tuvo  por 
discípulo  en  Roma  á  un  pintor 
bien  dotado,  Luca  Giordano,  lla- 
mado Fa  presto  por  su  excesiva 
facilidad,  y  autor  de  numerosas 
obras  conservadas  en  Ñapóles  y 
en  Madrid.  La  escuela  de  los 
coriojiistas  ha  cubierto  las  iglesias 
y  palacios  de  Italia  de  pinturas 
rápidamente  ejecutadas,  escanda- 
losas, y  cuyo  brío,  para  hablar 
como  los  italianos,  no  nos  com- 
pensa siempre  de  la  vulgaridad  y 
la  incorrección. 

Después  de  Bolonia,  Ñapóles  y 
Genova  vieron  crecer  nuevas  es- 
cuelas que  dominaron  en  la  se- 


manera de  pintar  á  plena 


FiG.  425.— Morales. 
La   Virgen  de  la  leche. 

(Coleccióíi  de  D.  Pablo  Bosch ,  Madrid), 
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FiG.  426.  — G.  Bernini. 
Éxtasis    de    Santa   Teresa. 

Iglesia  de  Santa  María  de  la  Victoria 

en   Roma. 

{Cliché  Anderson ,  RoTna)x 


FiG.  427.  —  Chr.  Allori. 

JUDITH    LLEVANDO    LA    CABEZA 
DE   HOLOFERNES. 

Palacio   Pitt   ,    Florencia. 

(WcERMAíJX,  Malerei,  tomo  III. 

Seemann,  editor). 


FiG.  428. — Sassoferrato. 
La   Virgen    del    Rosario. 

Iglesia  de  Santa  Sabina  ,  Roma, 
{Cliché  Aiiderson ^  Roma). 


FiG.  429.  — Carlos  Dolci. 
Santa  Cecilia. 

(Micseo    de    Dresde). 

(WcERMANX  ,  Malerei,  tomo  III. — Seemann, 

editor). 
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FiG.  430.  —  Zurearán. 
Monje  en  oración. 

{Galería   Nacional   de   Londres). 


gitnda  mitad  del  siglo  xvii.  En  Ñapóles  trabajó  el  más  grande  pai- 
sajista y  pintor  de  batallas  de  Italia,  SalvatorRosa  (16 15- 167 3),  cuya 
manera  fuliginosa  y  dura  se  relaciona 
con  la  de  Caravaggio.  Ñapóles  produjo 
el  escultor  italiano  más  grande  del  si- 
glo XVII,  Bernini  (1598- 1680),  que  fué 
atraído  á  París  por  Luis  XIV  y  ejerció 
en  Roma,  gracias  al  favor  de  muchos 
Papas,  una  especie  de  dictadura  artísti- 
ca (figs.  423  y  426).  Sus  contemporá- 
neos le  creían  un  nuevo  Miguel  Ángel; 
realmente  es  el  Rubens  de  la  escultura, 
el  representante  por  excelencia  del  esti- 
lo jesuíta.  Pero  el  abuso  de  los  gestos 
patéticos,  de  las  expresiones  exaltadas, 
de  los  paños  flotantes,  de  los  ornamen- 
tos inútiles,  todos  estos  defectos  no  im- 
piden que  la  escultura  de  Bernini  sea  la 
de  un  artista  maravillosamente  dotado, 
que  conocía  á  fondo  todos  los  recursos 
de  su  arte 
y  todos 
los  capri- 
chos intelectuales  de  su  tiempo,  sir- 
viéndose de  unos  para  satisfacer  á 
los  otros. 

En  el  siglo  xvii,  la  escuela  roma- 
na vivió  una  existencia  sin  gloria. 
Sassoferrato  (1605-1685),  su  mejor 
artista,  imitó  con  bastante  acierto  la 
manera  florentina  de  Rafael,  y  pintó 
lienzos  sentimentales,  en  una  tonali- 
dad plateada  no  exenta  de  encanto. 
Su  obra  maestra,  La  Virgen  del  Ro- 
sarlo (fig.  428),  robada  recientemen- 
te de  la  iglesia  de  Santa  Sabina  en 
Roma,  ha  podido  ser  recobrada  por 
la  policía  italiana  y  devuelta  al  lugar 
que  ocupaba.  A  pesar  de  ser  una  obra 
maestra  de  Sassoferrato,  no  encon- 
tró inmediatamente  comprador. 

En  Florencia,  los  dos  AUori ,  Ale- 
jandro y  Cristóbal,  poseyeron  verdaderas  cualidades  de  pintor;  la 
Jiidlth,  de  Cristóbal  (hacia  1600),  es  un  hermoso  trozo  académico, 
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I-'iG.  431.  —  Velázquez. 
Cristo  Crucificado. 

{Museo  de  Madrid). 
{Cliché    Lacosie,     Madrid). 
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que  Musset  citaba  como  una  de  las  pinturas  capitales  de  Italia 
(fig.  427).  Pero  ya  en  esta  obra  se  ve  aparecer,  en  lugar  de  la  ruda 
elegancia  de  otros  tiempos,  un  gusto  deplorable  por  las  tintas  fun- 
didas y  apagadas  y  por  las  coloraciones  blandas  y  poco  consisten- 
tes. El  representante  más  popular  de  esta  tendencia  fué  Carlos 
Dolci  (1616-1686),  del  cual  el  Louvre  tiene  la  suerte  de  no  po- 
seer cuadros,  pero  que  se  en- 
cuentran á  menudo  en  los  Mu- 
seos de  Inglaterra  y  Alemania; 
fué  el  pintor  de  las  medias  figu- 
ras de  cera,  azuladas,  fundidas, 
que  marcan  el  paso  entre  las 
amenidades  de  Corregió  y  nues- 
tras imágenes  religiosas  más 
conmovedoras  (ñg.  429). 

Un  pintor  de  Valencia,  Ribe- 


FiG.    432. — Velázquiíz. 

Retrato    ecuestre 

DEL  Príncipe  Baltasar  Carlos. 

{Museo  de  Madrid). 
{Cliché   Lacosíe ,    JMadrid), 

ra  (1588-1652),  llegó  muy  jo- 
ven á  Italia,  enamoróse  del  esti- 
lo del  Caravaggio,  fué  á  Parrna  á 
copiar  á  Corregió  y  se  convirtió 
en  el  jefe  de  la  escuela  de  Ñapó- 
les. Felipe  IV',  rey  de  España,  lo 
tomó  bajo  su  protección,  pene- 
trando en  este  país,  por  medio 
de  Ribera,  el  estilo  del  Caravag- 
gio, que  encontró  un  terreno  propicio  y  cuya  influencia  nunca  ha 
cesado.  Ribera  fué  un  verdadero  artista  y  un  verdadero  español. 
«Por  la  elección  de  sus  asuntos,  y  más  aún  por  su  interpretación, 
es  siempre  de  un  realismo  intenso  que,  en  la  ejecución  y  en  la  ex- 
presión de  la  forma,  llega  á  veces  hasta  á  una  especie  de  ferocidad 
instintiva.  Se  complace  en  la  representación  de  los  suplicios,  de 
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Fig.  433.— Velázquez. 
La    familia    de    Felipe 

Cuadro  llamado  de  «Las  Meuiíií 
{Museo  de  Madrid). 
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FiG.   434.  —  Velázquez. 
La    Fragua    de    Vulcano. 

{Museo  de  Madrid). 
(WcERMA^'N,  Malerei,  tomo  III.— Seemann,  editor). 


los  martirios.  Los  mendi- 
gos y  los  viejos  de  pro- 
fundas arrugas,  son  sus 
modelos  predilectos»  (i). 
A  las  inspiraciones  de 
Caravaggio  es  á  lo  que 
debe  Ribera  sus  luces 
violentas;  pero  sus  tipos 
son  más  nobles  y  su  di- 
bujo mejor.  En  otras  oca- 
siones se  aproxima  á 
Corregió,  como  en  la  her- 
mosa  Adoración  de  los 
Pastores,  del  Louvre 
(fig.  424).  Por  media- 
ción de  Ribera,  sobre 
todo,  se  ha  continuado 
hasta  el  arte  moderno  la 
manera  de  Caravaggio;  en  Francia  ha  tenido  en  nuestros  días 
numerosos  discípulos  y  un  imitador  muy  hábil,  Theodule  Ribot. 

El  arte  español  tenía  por  natura- 
leza tendencias  ascéticas  y  monaca- 
les. En  pleno  siglo  xvi,  un  pintor 
retrasado  de  talento,  Morales,  lla- 
mado el  Divino,  todavía  pintaba 
Vírgenes  delgadas  y  Cristos  inspi- 
rados en  Van  der  Weyden  (figu- 
ra 425).  Sin  embargo,  en  la  misma 
época,  las  influencias  del  Renaci- 
miento italiano  se  implantaron  en 
Sevilla,  cuya  escuela  se  convirtió  en 
el  centro  del  arte  español.  También 
fué  en  esta  ciudad  donde  el  clasi 
cismo  ecléctico  provocó  una  reac- 
ción. Hacia  1620,  Herrera  el  Viejo 
dio  el  ejemplo  de  un  naturalismo 
fogoso  y  brutal,  ejecutado  con  una 
amplitud  de  toque  asombrosa  se 
dice  que  no  pintó  con  pinceles,  sino 
con  juncos).  El  mejor  dotado  de 
sus  sucesores,  Zurbarán,  nacido 
en  1598,  ha  sido  calificado  de  Caravaggio  español.  Es  el  pintor  por 
excelencia  de  las  escenas  religiosas  y  de  los  frailes  extáticos  y  vi- 

(i)     Bonnat,  Gazette  des  Beaux-Arts,  1898,  tomo  I,  página  180. 
306 


Fío.    435.  —  AIuRiLLO. 
La    Virgen    y    el    Niño. 

Palacio  Pitti,  Florencia. 
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FlG.     43Ó.  —  MURILLO. 

Santa    Isabel    de    Hungría, 

{Museo  de  Madrid.) 


sionarios.  El  Dominico  arrodilla- 
do,  de  la  Galería  Nacional  de 
Londres,  es  un  cuadro  que  no 
puede  admirarse  sin  cierta  an- 
gustia y  que  no  se  olvida  después 
de  haberlo  admirado  (fig.  430). 

Un  contemporáneo  de  Zurba- 
rán  en  Sevilla,  Montañés,  fué  el 
maestro  de  la  escuela  de  escultu- 
ra española.  Fué  al  mismo  tiem- 
po ascético  y  brutalmente  realis- 
ta, produciendo  obras  que  causan 
miedo,  vibrantes,  de  una  vida  in- 
tensa y  dolorosa  y  cuya  elocuen 
cia  se  dirige  á  los  sentidos  más 
bien  que  al  espíritu.  Su  mejor  dis- 
cípulo, Alonso  Cano  (1601-1667), 
pintor  y  escultor,  reaccionó  con- 
tra los  excesos  del  naturalismo 
y  se  aproximó  al  idealismo  ita- 
liano, sin  que  por  esto  dejase  de  ser  conmovedor  y  expresivo. 
Un  año  más  joven  (|ue  Zurbarán  y  educado  como  él  en  Sevilla, 

Velázquez,  desbordante  de  fuerza  y 
de  salud,  escapó  á  la  influencia  del 
Caravaggio  y  á  la  presión  del  misti- 
cismo español  (1599-1660).  Como  la 
de  Rafael,  fué  su  carrera  una  larga 
sucesión  de  triunfos;  no  conoció  ni 
las  dificultades  de  los  comienzos, 
ni  la  tristeza  de  una  vejez  en  el  ol- 
vido. Velázquez  estudió  en  Madrid 
la  admirable  serie  de  cuadros  del 
Tiziano  que  Carlos  V  había  reunido; 
también  pasó  dos  años  en  Italia. 
Pero  los  venecianos  no  hicieron  más 
que  revelarle  su  propio  genio,  que 
es  muy  personal.  Desde  el  punto  de 
vista  de  la  técnica  es  quizá  el  pin- 
tor más  grande  que  ha  conocido  el 
mundo.  Oigamos  á  Bonnat,  su  admi- 
rador entusiasta,  cuando  nos  habla 
de  «esa  coloración  clara,  límpida 
como  una  acuarela,  brillante  como 
una  piedra  preciosa  >,  de  «esos  tonos 


Fig.    437.  —  Murillo. 
La  Concepción. 

{Museo    de    Madrid). 
{Cliché  La  eos  te,    Madrid). 
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grises,  dorados,  plateados»,  del 
feliz  conjunto  y  de  la  ternura  ex- 
quisita de  los  matices  más  delica- 
dos del  color.  <;  Los  procedimien- 
tos de  Velázquez  son  de  una 
sencillez  asombrosa.  Pintaba  de 
primera  intención;  las  sombras 
simplificadas  no  están  más  que  res- 
tregadas, mientras  que  las  partes 
luminosas  están  hechas  con  grueso 
de  color;  y  el  conjunto,  con  sus 
tonalidades  finas,  amplia  y  justa- 
mente ejecutadas,  es  de  valores  tan 
exactos  que  la  ilusión  es  completa.)^ 
A  causa  de  esto,  sus  personajes  no 
están  como  los  de  Rembrandt,  en- 
vueltos en  una  atmósfera  ficticia. 
FiG.   438.  —  MuRiLLO.  <: El  aire  que  respira  es  el  nuestro  y 

Dos  MUCHACHOS  COMIENDO  MELÓN.    SU  cielo  cl  mismo  bajo  el  cual  vivi- 
{Museo  de  Micnich).  mos.  Se  experimenta,  ante  sus  per- 

sonajes, la  impresión  que  se  siente 
ante  los  seres  vivos.»  «Ante  una  obra  de  Velázquez,  escribía  En- 
rique Regnault,  siento  la  impresión  de  la  realidad  vista  por  una 
ventana  abierta  de  par  en  par.»  Los 
retratos  de  Velázquez  son  maravi- 
llas de  veracidad,  de  poder  y  de  im- 
placable análisis  psicológico;  en  sus 
grandes  cuadros,  uneá  sus  eminen- 
tes cualidades  de  pintor  la  claridad 
en  la  composición  y  una  sencillez 
grandiosa,  c  Envuelve  á  sus  mode- 
los en  el  aire  ambiente  y  los  coloca 
tan  exactamente  en  el  plano  que 
deben  ocupar,  que  se  creería  es  po- 
sible circular  á  su  alrededor.» 

Velázquez  no  sólo  ha  pintado 
individuos,  sino  que  pintó  á  toda 
una  sociedad,  á  toda  una  época. 
Resucitó  en  sus  lienzos  á  la  Corte  y 
á  la  aristocracia  españolas,  con  su 
orgullo,  su  tristeza  y  las  huellas  de 
su  degeneración;  constituyen  una 
lección  de  historia  su  Felipe  IV  en- 
fermizo, y  sus  infantes  víctimas  de 
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FiG.  440. 


-( jOYa.—  La  maja 
{Museo  de  jMadrid). 


una  tristeza  precoz,  con  sus  actitudes  fijas  y  su  aspecto  malsano. 
Además,  para  pintar  sus  cuadros  de  mitología  y  de  género,  Veláz- 
quez  buscó  sus  modelos  en  la  robusta  canalla  madrileña,  que  tam- 
bién interesó  á  Murillo, 
cuando  estaba  cansado  de 
pintar  vírgenes  y  santos. 
Velázquez,  pintor  de  una 
Corte  anémica,  se  aparta  de 
ella  con  alegría  y  va  en  bus- 
ca del  pueblo,  en  el  que  en- 
cuentra, junto  á  la  salud 
física,  una  alegría  de  vivir 
que  hace  eco  á  la  suya. 

Si  este  gran  observador  y 
obrero  prodigioso  ha  senti- 
do latir  un  corazón  en  su  pecho,  si  ha  experimentado  simpatías  ó 
antipatías,  amor  ú  odio,  nunca  lo  ha  confiado  al  público.  Es  un 
genio  altivo,  indiferente,  cuya  alma  no  se  revela  nunca  en  su  pin- 
tura; se  contenta  con  vivir  y  hacer  vivir.  El  más  cálido  de  los  pin- 
tores poseía,  al  menos  aparentemen- 
te, la  frialdad  de  un  objetivo  fotográ- 
fico (figs.  431  á  434). 

Hombre  de  naturaleza  muy  dis- 
tinta fuéeldulce  Murillo(i6i8-i682), 
natural  de  Sevilla,  que  estudió  á  Ru- 
bens  y  Van  Dyck  en  Madrid,  creán- 
dose un  estilo  propio,  con  frecuencia 
devoto  y  sentimental,  como  el  de  sus 
numerosos  cuadros  representando  á 
la  Virgen,  y  otras  veces  realista, 
pero  con  un  sentimiento  de  miseri- 
cordia y  de  ternura,  como  en  sus  en- 
cantadoras figuras  de  pilludos  de 
ambos  sexos.  Murillo  es  un  dibujan- 
te débil  y  sin  acento-,  sus  Vírgenes, 
tan  admiradas,  son  en  el  fondo  bas- 
tante vulgares;  pero  es  un  maestro 
del  color  vaporoso,  ora  plateado,  ora 
dorado,  pero  siempre  suave  y  acari- 
ciador. Este  color  no  sólo  se  extien- 
de sobre  sus  figuras,  sino  también 
alrededor  de  ellas,  formándoles  un  nimbo  del  cual  emergen  y  cuyo 
brillo  contribuye  á  embellecerlas.  Murillo  ha  sido  el  intérprete  más 
elocuente  de  esa  piedad  tierna  y  sensual  que  se  asocia,  en  el  país 


FlG. 


44  I.  —  GOYA, 

Retrato 


DE     UNA      MUJER     ESPAÑOLA, 
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de  los  contrastes  extraños,  con  el  gusto  por  los  espectáculos  san- 
grientos y  con  la  indiferencia  desdeñosa  de  los  hidalgos  (figu- 
ras 435  á  438). 

El  arte  español  no  perdió  el  hilo  de  estas  tradiciones.  Goya 
(1746-1828)  fué  como  un  segundo  Velázquez  en  una  época  en  la 
que  casi  nadie  en  Europa  sabía  pintar;  los  coloristas  franceses  del 
siglo  XIX  experimentaron  su  influencia,  así  como  la  de  los  suceso- 
res ingleses  de  Tiziano  y  de  Rubens.  Goya  llevó  á  menudo  el  gusto 
por  el  realismo  hasta  los  confines  de  la  vulgaridad  (figs.  439  á  441), 
pero  supo  añadirle,  tanto  en  sus  cuadros  como  en  sus  grabados, 
el  instinto  dramático  y  el  acerado  ingenio  del  satírico.  Ningún 
pintor  ha  tenido  menos  caridad  para  los  vicios  y  fealdades  de  su 
tiempo. 

España  no  sufrió  las  influencias  del  academismo  que  tanto  pesa- 
ron en  Italia,  Francia  y  Alemania;  el  gusto  por  la  verdadera  pintura 
se  mantuvo  siempre  fresco  en  aquella  nación.  Los  artistas  france- 
ses contemporáneos  que  han  vivido  en  España,  como  Regnault, 
Bonnat  y  Carlos  Duran,  se  hicieron  verdaderos  coloristas.  «Me  he 
educado  en  el  culto  de  Velázquez»,  escribía  Bonnat  en  1898.  En 
las  últimas  Exposiciones  se  han  visto  cuadros  firmados  con  nom- 
bres españoles  —  los  de  Zuloaga  y  de  Bilbao,  por  ejemplo  — ,  que 
ningún  italiano,  alemán  ó  inglés  sería  capaz  de  pintar,  y  que  ates- 
tiguan de  manera  incontestable  la  vitalidad  de  una  escuela  que  se 
acoge  al  gran  nombre  de  A^elázquez  y  que  quizá  reserve  á  la  Euro- 
pa del  siglo  XX  la  sorpresa  de  algún  genio  de  la  misma  talla. 
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LECCIÓN    VIGÉSIMOSEGUNDA 

EL   ARTE   EN   HOLANDA   Y   FLANDES 
EN   EL   SIGLO   XVII 


Las  guerras  de  los  Países  Bajos.  —  Separación  de  la  escuela  holandesa  de 
la  flamenca. — El  carácter  del  arte  holandés  determinado  por  las  condi- 
ciones sociales  del  país, — Poco  intelectualismo  del  arte  holandés,— Fran^ 
Hals,  Adriano  Brouwer  y  Van  Ostade, — Los  Ruisdael. — Rembrandt:  su 
vida  y  sus  obras;  originalidad  de  su  arte;  sus  aguas  fuertes, —  Maestros 
de  segundo  orden,  —  Decadencia  del  arte  holandés  por  las  influencias 
italianas  que  recibe. — Arte  flamenco. — Rubens:  su  fecundidad  y  su  ge- 
nio,— ^Jordaens. — Van  Dyck. — David  Teniers. 

EN  1556  los  Países  Bajos,  que  habían  formado  parte  del  impe- 
rio de  Carlos  V,  pasaron  al  reino  de  España.  Treinta  años 
antes  habían  comenzado  los  progresos  de  la  Reforma  en  aquel 
país,  á  pesar  de  las  persecuciones  y  suplicios.  En  1564  estalló  la 
sublevación  que,  después 
de  terribles  hecatombes, 
terminó,  en  1579,  con  la 
Unión  de  Utrech;  las  pro- 
vincias holandesas  for- 
maron entonces  la  Repú- 
blica de  las  Siete  Provin- 
cias Unidas,  La  paz  de 
Westfalia,  en  1648,  reco- 
noció la  independencia 
de  Holanda,  aliada  por 
entonces  con  Francia.  En 
el  siglo  xvií ,  á  pesar  de 
la  guerra  injusta  y  cruel 
que  le  hizo  Luis  XIV, 
era  el  país  más  rico  y  ci- 
vilizado de  Europa  y  el 
heredero  de  la  gloria  y 
prosperidad  de  Venecia. 

Por  lo  dicho  se  comprende  que,  á  partir  de  fines  del  siglo  xvi, 
existió  una  diferencia  bien  definida  entre  Bélgica,  que  siguió  sien- 
do católica  y  española,  y  Holanda,  protestante  y  libre.  El  curso 
inferior  del  Mosa  separaba  en  realidad  dos  civilizaciones  distin- 


FiG.   442.  —  Franz   Hals, 
Retratos  de  este  pintor  y  su  mujer. 
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FiG.  443.— J.  Van  Ruisdael. 
El  Pantano. 

{Museo  del  Ermitaje,  San  Petersburgo). 
(WcERJiAKN,  Afrt/ír£¿,  tomo  III. — Seemann,  editor) 


tas.  Estos  hechos  no  debe  perderlos  de  vista  la  historia  del  arte 
en  el  estudio  comparado  entre  el  arte  holandés  y  el  flamenco. 

La  Holanda  del  si- 
glo XVII,  rica  y  laboriosa, 
era  un  medio  muy  propi- 
cio para  el  desarrollo  del 
arte,  en  especial  para  el 
de  la  pintura.  Pero  esto 
no  podía  referirse  á  la  de- 
coración de  iglesias,  que 
el  protestantismo  repro- 
baba, por  lo  cual  no  en- 
contramos nada  de  arte 
monumental  y,  como  con- 
secuencia,  poco  acade- 
mismo. Las  casas  parti- 
culares, altas,  estrechas  y 
obscuras  reclamaban  cua- 
dros pequeños,  y  las  casas 
de  los  Ayuntamientos  y 
Corporaciones  pedían  grupos  de  retratos  representando  á  conce- 
jales, arqueros,  cirujanos  y  autores  de  fundaciones  benéficas,  res- 
pondiendo también  esto  al  deseo  que  tenía  esta  clase  media  rica  de 
conmemorar  los  servi- 
cios que  prestaba.  Esto 
explica  la  doble  prefe- 
rencia del  arte  holandés 
por  los  cuadros  peque- 
ños—  escenas  de  inte- 
rior y  paisajes,  por  ex- 
cepción religiosos  ó 
históricos — y  por  los  re- 
tratos, ora  aislados,  ora 
en  grupo.  Los  holande- 
ses amaban  á  la  Natura- 
leza y  á  la  pintura  con 
una  especie  de  sensuali- 
dad de  artistas  y  sin  pe- 
dirles, como  hacían  los 
italianos,  la  expresión 
de  ideas  sutiles.  Su  arte 
es  realista,  desprovisto, 
por  lo  general,  de  intelectualismo:  el  arte  por  el  arte.  De  aquí  re- 
sultó, primero,  un  desarrollo  extraordinario  de  la  habilidad  técnica, 
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FiG.  445. —  Rembrandt. 

LECCIÓN     DE     ANATOMÍA. 
{Museo  de  La  Haya). 


que  aprendió  á  expresar 
los  matices  más  fugitivos 
de  la  luz  holandesa,  que, 
al  ser  tamizada  por  una 
atmósfera  siempre  húme- 
da, parece  una  lluvia  de 
oro,  y  después  una  indi- 
ferencia relativa  por  la  sig- 
nificación de  los  asuntos 
tratados.  Los  maestros  de 
segundo  orden  pintan  un 
reducido  número  de  asun- 
tos generales,  como  el 
médico  y  su  cliente,  el  mal 
de  amor,  el  mensaje,  el 
concierto  y  la  taberna;  los 
paisajistas  representan  el  bosque,  la  cascada,  el  mar  ó  la  playa,  y 
un  rincón  de  la  ciudad  ó  de  los  muelles.  No  por  esto  son  cuentis- 
tas á  caza  de  anécdotas  pican- 
tes ó  con  moraleja-,  nada  aná- 
logo á  El  Escarpolette ,  de 
Fragonard,  ó  al  Padre  de  fa- 
?)iilia,  de  Greuze.  Todo  el 
espíritu  de  esta  pintura  está 
en  su  ejecución  y  en  el  ma- 
nejo de  los  colores;  á  diferen- 
cia de  los  maestros  franceses 
de  los  siglos  XVIII  y  xix,  los 
holandeses  no  hacen  literatu- 
ra en  sus  cuadros. 

Lo  que  es  difícil  explicar 
es  que  este  pueblo,  que  había 
conquistado  su  libertad  al 
precio  de  heroicos  sacrificios 
y  que  se  ilustró,  durante  el 
siglo  xvli,  con  brillantes  vic- 
torias terrestres  y  navales, 
desdeñase  casi  por  completo 
la  pintura  histórica.  Cuando 
se  compara  á  Meissonier  con 
los  holandeses,  se  olvida  que 
FiG.  44Ó.  — Rembrandt.  el  pintor  francés,  un  poco 

La  presentación  en  el  templo.        holandés  por  su  técnica,  no  lo 
{M21SC0  de  La  Haya).  era  en  absoluto  por  su  espíri- 
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FiG-  447.— Rembrandt. 

Su     RETRATO     (gRABADO). 


tu,  puesto  que  fué,  ante  todo, 
un  pintor  de  historia.  Quizá 
á  los  holandeses  no  agradó 
un  género  de  pintura,  en  el 
que  el  arte  se  pone  menos 
de  manifiesto  que  la  narra- 
ción; quizá  pensaron  tam- 
bién que  la  guerra,  aun 
siendo  legítima  y  feliz,  es 
causa  de  demasiadas  mise- 
rias, no  pudiendo  ser  agra- 
dables los  cuadros  que  la 
retratan. 

A  fines  del  siglo  xvi  y 
comienzos  del  xvii,  experi- 
mentó Holanda  la  influen- 
cia del  arte  italiano,  prime- 
ro del  de  Rafael  y  luego  del 
de  Caravaggio;  puede  de- 
cirse que  desde  entonces  el 
italianismo  siguió  en  estado  latente.  Pero  el  realismo  recobró  en 
Harlem  sus  derechos  con  Franz  Hals,  muerto  en  1666,  que  fué 
el  retratista  más  grande  de  Holanda,  después  de  Rembrandt.  Las 
últimas  obras  de  Hals  muestran  una  observación  penetrante  y  una 
franqueza  en  la  pincelada,  com- 
parables con  las  de  Velázc^uez. 
Pero  había  un  gran  contraste  con 
el  severo  español.  Hals  es  el  pin- 
tor de  la  risa;  ha  observado  y 
presentado  la  risa  en  todas  sus 
fases;  una  monografía  de  la  risa 
y  de  la  sonrisa  podría  ilustrarse 
sólo  con  retratos  de  Hals  (figu-' 
ra  442). 

Este  robusto  maestro  formó 
numerosos  discípulos,  entre 
otros,  dos  pintores  de  costumbres 
campesinas,  en  los  que  una  téc- 
nica admirable  se  asocia  á  una 
imaginación  viva  y  espiritual, 
algo  grosera  en  ocasiones  para 
el  gusto  moderno:  Adrián 
Brouwer  (1606-1638)  y  Adrián 
Van  Ostade  (1610-1685).  Es  in- 


FiG.   448.— Rembrandt. 
El  pintor  con  su  mujer  Saskia. 

(Museo  de  Dresde). 
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teresante  compararles,  en  el 
Louvre  mismo,  con  los  pin- 
tores más  refinados  de  la  ge- 
neración siguiente,  Ter 
Borch  y  Metsu,  ó  con  el  gran 
maestro  de  los  interiores  bur- 
gueses, limpios  y  ricos,  Pedro 
de  Hooch.  En  estos  últimos, 
el  asunto  y  el  movimiento  se 
reducen  á  su  mínima  expre- 
sión; Brouwer  y  Ostade  se 
distinguen  por  su  animación 
y  su  invención.  La  obra 
maestra  de  Ostade  es  quizá 
El  Maestro  de  escuela, 
de  1662,  que  ha  figurado  lar- 
go tiempo  en  el  Salón  Cua- 
drado del  Louvre,  al  lado 
del  Aniíope ,  de  Corregió, 
no  desmereciendo  junto  á 
tan  brillante  vecino. 

,  La  escuela  de  Harlem  pro- 
dujo    también    paisajistas 

l)restigiosos;  primero,   Everdingen  (1621-1675:,   que  llegó   hasta 
Noruega  para  estudiar  las  montañas  y  los  saltos  de  agua;  luego, 

Salomón  y  Jacob 
Van  Ruisdael, 
tío  y  sobrino,  de 
los  que  el  segun- 
do (t  1682)  es  el 
paisajista  más 
grande  de  Ho- 
landa (figs.  443 
y  444).  Compa- 
rado con  los  del 
siglo  XIX,  no  pue- 
de decirse  que 
Ruisdael  sea  un 
realista,  porque 
compone,  no  to- 
mando al  azar  un 
rincón  de  Natu- 
Rembrandt.— La  ronda  de  noche.  raleza  ó  un  efecto 

{Museo  de  Amsterdam).  de    luz;  pCIO    qui- 


FiG.   449. —  Rembrandt. 
La  Plegaria  de  Manoah  (fragmento). 

{Museo  de  Dresde). 


FiG.  450. 
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zá  á  excepción  de  Corot,  nadie  ha  inculcado  á  la  Naturaleza  tan 
gran  parte  de  su  alma,  nadie  la  ha  hecho  tan  expresiva  y  conmo- 
vedora, ni  ha  sentido  é  interpretado  tan  por  completo  la  transpa- 


F  I  G  .      451.  —  R  E  M  B  R  ,-V  N  D  T  . 
Los     SÍNDICOS     DE     LOS     PaÑEROS. 

(Musco  de  Amsterdam). 


FiG.  452.— Rembrandt. 
San  Mateo. 

{Museo  del  Louvre). 


rencia  de  la  atmósfera  y  del  agua.  La  obra  maestra  de  Ruisdael  es 
El  Pantano,  en  San  Petersburgo;  pero  sus  grandes  cuadros  del 
Louvre  y  de  Dresde  no  son  menos  admirables.  Algo  más  viejo 
que  Ruisdael,  Felipe  Wouwerman  (16 19-1668)  ha  conservado  su 

celebridad  como  pintor  de  caba- 
llos y  de  jinetes;  más  apreciado 
sería  hoy  en  día  su  talento,  de  ha- 
ber sabido  aplicarlo  á  una  mayor 
variedad  de  asuntos. 

Amsterdam  convirtióse,  después 
de  Harlem,  en  el  centro  del  arte 
holandés;  ocurrió  esto  en  la  época 
(año  1 63  i)  en  que  Rembrandt  fijó 
definitivamente  su  residencia  en 
acjuella  ciudad  (fig.  447).  Nacido 
en  j6o6,  en  Leyden,  pasó  por  el 
taller  de  un  artista  bastante  obs- 
curo, Lastman,  que  había  estado 
en  Italia  inspirándose  en  el  Cara- 
vaggio;  ciertos  cuadros  de  Lastman 
ofrecen  contrastes  de  luz  y  sombra 
que  hacen  presentir  las  grandes 
obras  de  su  discípulo.  Muy  laborioso  (se  conocen  de  él  600  pintu- 
ras y  300  grabados),  Rembrandt  vivió  feliz  y  envidiado  hasta  1650; 
en  esta  época,  sus  costumbres  de  despilfarro,  ó  más  bien  de  colee- 
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Fig.  453.— Rembrandt. 

AuTO-RETRATO. 

Grabado    al     agua    fuerte 
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FiG.  454. —  Rembrandt. 

Retrato 

de  la  madre  del  artista. 

Grabado  al  a^ua  fuerte. 


cionista  pródigo,  le  llevaron  á  la  ruina  y  á  la  bancarrota  (1656). 
El  fin  de  su  vida  fué  ensombrecido  por  sus  tristezas,  que  no  bas- 
taron á  desvanecer  el  desprendimiento  de  su  fiel  criada  y  de  su 
hijo  Titus.  Pero  la  biografía  de  Rem- 
brandt  importa  poco,  por  ser  la  evo- 
lución de  su  genio  muy  lógica  y 
regular.  Como  Hals,  pasó  gradual- 
mente de  una  técnica  segura,  aunque 
algo  fría,  á  una  sorprendente  valen- 
tía de  factura;  acabó  por  pintar  con 
la  libertad  de  Velazquez,  pero  te- 
niendo una  idea  de  la  luz  del  todo 
deficiente.  Esta  manera  de  compren- 
der la  luz  es  el  carácter  esencial  del 
estilo  de  Rembrandt.  No  es,  como 
en  Caravaggio,  la  oposición  brutal  de 
blancos  lívidos  y  negros  opacos,  sino 
la  reconciliación,  por  decirlo  así,  de 
la  luz  más  intensa  con  la  sombra  más 
profunda,  mediante  insensibles  de- 
gradaciones de  una  atmósfera  siempre  luminosa.  El  triunfo  de 
Rembrandt  estriba  en  esa  atmósfera  luminosa  ó,  casi  mejor,  en  la 
sombra  luminosa.  Así  como  Miguel  Ángel  creó  para  su  uso  una 
raza  de  gigantes,  moviéndolos  y  desarticulándolos  á  gusto  de  su 
genio,  Rembrandt  creó  una  luz  que  le  es  propia,  que  es  posible  sin 
ser  real ,  y  sumergió  á  la  Naturaleza  entera  en  este  baño  de  oro. 

Las  grandes  composi- 
ciones, como  La  Ronda 
de  Noche  (1642) — que  es 
en  realidad  el  paseo  en 
]3leno  medio  día  de  una 
compañía  de  arqueros — , 
los  Síndicos,  del  mismo 
Museo  de  Amsterdam,  y 
La  Plegaria  de  Maiioah. 
de  Dresde;  las  composi- 
ciones minúsculas,  pero 
grandes  hasta  el  infinito, 
como  Los  Filósofos  y  Los 
Peregrifios  de  Emmaus, 
en  el  Louvre;  los  retratos 
de  él  mismo,  de  su  mujer  Saskia  y  de  su  criada;  los  paisajes,  na- 
turaleza muerta,  todo  en  la  obra  de  Rembrandt  participa  de  este 
mismo  carácter,  tanto  más  acusado  cuanto  mayor  es  la  libertad 
31; . 


FiG.  455.— B.  Van  der  Helst. 

El  banquete 

DE  la  Corporación  de  los  Ballesteros. 

{I\lHseo  de  Amsterdam). 
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que  adquiere  en  su  técnica,  cosa  que  le  permite  abandonarse  más 
completamente  á  su  genio. 

Rembrandt  abordó,  en  el  curso  de  una  carrera  fecundísi- 
ma (i 606 -1 669),  casi  todos  los  asuntos  que  podían  seducir  á  un 
artista.  Su  universalidad  sólo  tiene  igual  en  la  originalidad  de  su 
visión,  gracias  á  la  cual  renueva  los  motivos  más  vulgares  y  que 
con  frecuencia  se  habían  tratado  antes  de  él.  Es  cosa  cierta  que  no 
ve  la  Naturaleza  como  los  italianos  del  Renacimiento;  á  la  belleza 
prefiere  el  carácter  y  busca  la  superioridad  en  la  luz  más  bien  que 
en  el  dibujo.  Su  gloria  no  tiene  el  peligro  de  ser  comparada  con 

ninguna  otra.  Familiarizarse 
con  su  genio  es  apreciarle 
cada  día  más,  y  gozarse  en  él 
es  haber  aprendido  mucho 
(figs.  445  á  454). 

Rembrandt,  como  Durero, 
no  habló  sólo  á  los  ojos  de 
los  ricos,  sino  también  á  los  de 
los  pobres;  descendió  hasta 
el  vulgo  con  sus  incompara- 
bles grabados,  cuyo  encanto 
no  reside  sólo  en  el  color — 
nadie  supo  como  él  hacer  vi- 
brar el  blanco  del  papel — , 
sino  en  la  inimitable  expre- 
sión de  las  líneas,  que  hacía 
(|ue  el  menor  trazo,  la  más 
leve  insistencia,  respondiesen 
á  una  intención  ó  á  un  senti- 
miento del  artista  (figs.  453 
y  454).  Todo  el  mundo  co- 
noce el  grabado  sin  terminar,  llamado  de  los  Cíen  florines ,  que 
representa  á  Jesucristo  curando  a  los  enfermos;  en  París  se  le 
puede  conocer,  pues  existen  dos  pruebas  admirables,  visibles,  una 
en  el  Gabinete  de  las  Estampas,  y  otra  en  la  Colección  Dutuit. 

Como  pintor  de  retratos,  Rembrandt  tuvo  un  rival  en  Van 
der  Helst,  de  Harlem,  autor  del  célebre  cuadro  de  La  Corpora- 
ción de  los  Ballesteros ,  de  Amsterdam  (fig.  455).  Visto  junto  á 
Rembrandt  parece  un  poco  frío,  pero  debe  tenerse  en  cuenta  que 
son  pocos  los  pintores  que  pueden  resistir  tal  vecindado.  Dos  hay 
que  lo  resistan:  uno  es  Pedro  de  Hooch,  que  trabajó  en  Amster- 
dam (1630-1677),  y  que,  influido  por  Rembrandt,  supo,  como  el 
maestro,  hacer  descender  sobre  sus  telas  una  luz  á  la  vez  inten- 
sa y  difusa  (fig.  456).  Es  un  pintor  de  interiores  tranquilos,  brillan- 
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Fig.  456,— Pedro  de  Hooch. 
Interior. 

{Galería    Nacional    de    Londres). 
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tes,  con  vistas  á  la  lejanía  y  por  los  que  circula  una  atmósfera 
aterciopelada  y  cálida.  El  segundo  es  el  prodigioso  Vermeer  de 


FiG.  457. — Vermeer  de  Delft. 
El    artista    en    su    taller. 

{Colección    Czernin ,    Viena). 
(Cliché  Stoedtner,  Berlín). 


FiG.    458.—  M.    Hobrema. 
El  molino. 

{Museo  del  Loiivre). 


Delft  (i 63 2- 1 67 5),  influido  también  por  Rembrandt,  autor  de  una 
docena  de  obras  maestras  llenas  de  luz,  consideradas  entre  las  más 
grandes  del  mundo,  y  de 
las  cuales  la  más  extraor- 
dinaria se  conserva  en 
Viena,  en  la  Galería  del 
conde  Czernin  (fig.  457). 
Desagradable  es  la  li- 
mitación, hasta  cuando  se 
echa  una  rápida  ojeada 
sobre  una  escuela;  pero 
es  más  sensible  la  nece- 
sidad de  ser  breve,  cuan- 
do nos  obliga  á  dejar  á 
un  lado  paisajistas  como 
Van  Goyen,  Aart  Van 
der  Neer  y  Hobbema,  el 
rival  de  Ruisdael  (figu- 
ra 458)-,  animalistas  como  Pablo  Potter  y  Cuyp,  el  más  grande  de 
todos  en  este  género  (figs.  459  y  460);  pintores  de  escenas  galantes 
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PoTTER.  —  El  toro. 

de  La  Haya), 
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y  familiares  como  Ter 
Borch,  Metsu  y  Steen, 
que  son  maestros  (figu- 
ras 461  y  463),  y  como 
Gerardo  Dow  y  Miéris, 
que  son  pintores  llenos 
de  encanto. 

Tampoco  he  dicho 
nada  de  los  pintores  de 
interiores  de  iglesias,  de 
flores,  frutas  y  natura- 
leza muerta.  La  obliga- 
ción de  exponer  la  histo- 
ria del  arte  en  veinticinco 
lecciones,  nunca  me  ha 
parecido  tan  difícil  de 
cumplir  como  ahora.  Sólo 
periores  vivieron  y  murieron 
cu  el  siglo  xvii!  ya  no  queda 


FlG.     460.  —  A.     CUYP. 

Paisaje  holandés. 

{Galería    Nacional    de    Lojidres). 

añadiré  que  todos  estos  hombres  su 
en  un  período  de  tiempo  muy  corto: 
uno  solo.  La  pintura  holandesa 
se' hizo  infantil,  con  transparen- 
cias de  porcelana,  siguiendo  el 
ejemplo  de  Gerardo  Dow  y  de 
Miéris;  el  academismo  y  el  ita- 
lianismo  se  despertaron,  forman- 
do un  largo  crepúsculo  después 
de  uno  de  los  días  más  esplen- 
dorosos. 

En  la  Flandes  católica,  la 
pintura  cuenta  en  menos  núme- 
ro los  grandes  nombres,  pero 
entre  ellos  está  uno  de  los  más 
grandes  que  han  existido,  el  de 
Rubens. 

El  estilo  italiano,  enemigo 
insidioso  del  arte  del  Norte, 
tomó  posesión  de  Flandes  á  me- 
diados del  siglo  XVI.  De  los  dos 
maestros  de  Rubens,  uno,  x\dam 
Van  Noort,  es  casi  desconoci- 
do, 3'  el  otro,  Oíto  Vaenius,  era  un  italianizante  distinguido,  pero 
frío.  Nacido  en  1577,  Rubens  estudió  en  Amberes,  donde  las  obras 
que  dejó  Quintín  Metsys  y  sus  discípulos,  parece  que  influyeron 


FiG.  461.— Terbourg  (Ter  Borch). 
El  Concierto. 

(Museo    de    Berlín). 
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en  aquél  más  que  sus  maestros  (i)-,  en  1600,  á  los  veintitrés  años, 
se  encontraba  ya  en  posesión  de  un  talento  formado.  Marchó  en- 
tonces á  Italia,  donde  pasó  ocho  años,  sobre  todo  en  Venecia, 
Mantua,  Roma  y  Genova.  En  1609  fundó  un  taller  en  Amberes  y 
comenzó  una  carrera  de  triunfos,  que  no  se  interrumpieron  hasta 
su  muerte,  acaecida  súbitamente  en  1640.  Rubens,  lo  mismo  que 
Juan  Van  Eyck,  recibió  encargos  diplomáticos,  viviendo  en  la  in- 
timidad de  reyes  y  príncipes.  Era  rico,  muy  admirado  y  jefe  de 
una  numerosa  escuela  que 
le  ayudaba  en  sus  muchas 
tareas;  en  161 1  escribía  á 
un  amigo  diciéndole  que 
había  tenido  que  recha- 
zar á  más  de  cien  discí- 
pulos. Rubens  tenía  una 
tarifa  especial  para  los 
cuadros  que  pintaba  y 
otra  para  aquellos  cuya 
ejecución  sólo  vigilaba-, 
pero  los  lienzos  en  que  se 
ha  representado  con  las 
dos  mujeres,  con  las  que 
casó  sucesivamente,  Isa- 
bel Brant  y  Elena  Four- 
ment,  ó  con  los  hermosos 
hijos  que  de  ellas  tuvo, 
son  lo  mismo  que  sus  bo- 
cetos, completamente 
de  su  mano,  permitiendo 
asegurar  que  las  grandes 
])inturas  á  que  debió  su 
ídoria  han  sido,  en  gran 


El 


FiG.    462.  —  P.    P.   Rubens. 
Descendimiento   de    la    Cruz. 

{Catedral  de  Amberes). 


parte,  abocetadas  y  ter- 
minadas por  él. 

Fué  Rubens  un  creador 
de  una  fecundidad  sin  igual:  retratista,  paisajista,  pintor  de  esce- 
nas religiosas,  históricas,  alegóricas  y  familiares,  de  cazas,  fiestas 
y  torneos.  Tenía  el  gusto  de  la  decoración  grandiosa;  hasta  sus 
cuadros  pequeños,  que  son  relativamente  raros,  parecen  reduccio- 
nes de  enormes  lienzos.  Las  modificaciones  que  trajo  á  su  manera 
el  curso  de  los  años,  no  son  muy  importantes.  Su  factura,  primero 

(i)  Creo  que  se  olvida  con  demasiada  frecuencia  la  afinidad  de  los  prime- 
ros cuadros  de  Rubens  con  las  últimas  obras  atribuidas  á  Metsys,  tales  como 
la  conmovedora  Piedad,  de  Munich. 
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plana  y  un  poco  débil ,  hízose  cada  vez  más  atrevida  y  fácil ;  pero 
nunca  exageró  el  empaste  de  los  colores,  conservando  siempre  una 
paleta  muy  sencilla,  de  la  que  sacaba  mil  efectos  con  una  destreza 
mágica.  Su  estilo  fué  en  su  origen  y  para  siempre  el  de  un  narra- 
dor elocuente,  que  se  goza  en  su  propia  facundia,  jugando  con  las 
dificultades,  nunca  emocionado  ni  turbado,  aun  en  los  casos  en 


__    que  impresiona  al   espectador; 


no  atormentándose  con  ningún 


rebuscamiento  sutil,  amando  las 
formas  bellas  y  las  coloraciones 
pastosas  y  enamorado  de  la  clari- 
dad y  la  fuerza  más  bien  que  de 
la  distinción  y  la  profundidad.  Lo 
que  con  frecuencia  tomó  de  la 
antigüedad,  de  los  maestros  ve- 


FiG.  463, — J.  Steen. 
La    visita    del    médico. 

(Ahtseo  de  Amsterdam). 
(Gasetie   des   Bemix-  Arts). 

necianos,  de  Miguel  Ángel  y  de 
Caravaggio,  dejó  intacta  su  origi- 
nalidad un  poco  vulgar,  reflejo 
de  una  naturaleza  eminentemen- 
te flamenca,  cuya  sensualidad 
está  siempre  despierta,  hasta 
cuando  trata  asuntos  sagrados. 
También  los  venecianos  eran  los 
únicos,  entre  los  italianos,  que 
fueron  más  sensuales  que  intelec- 
tuales; pero  en  ellos  la  sensualidad  se  embellece  con  una  aspira- 
ción más  elevada,  remontándose  del  individuo  hacia  el  tipo,  mien- 
tras que  Rubens  es  un  gigante  que  coge  la  naturaleza  á  manos 
llenas,  la  abraza  efusivamente  y  no  se  preocupa  de  expresar  lo  que 
no  tiene  expresión,  ni  siquiera  las  delicadezas  ocultas  de  las  cosas. 
Comparad  la  mujer  desnuda  del  Ccmcierto  campestre ,  de  Giorgio- 
ne,  con  cualquiera  de  las  carnosas  desnudeces  de  Rubens,  y  me- 
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FiG.  464.— P.  P.  Rubens. 
El  pintor,    Rlexa   Folrment 

Y    su    HIJO. 
{Colección  de   Alfonso   Rothschild,  París). 
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diréis  el  espacio  que  separa,  hasta  en  las  regiones  elevadas  del 
arte,  la  poesía  de  la  prosa,  la  forma  soñada  de  la  forma  vista. 

Generalmente  se  cita  el  Descendimiento  de  la  Cruz,  de  la  Cate- 
dral de  Amberes,  como  la  obra  maestra  típica  de  Rubens.  Esto 
es  un  error.  Este  cuadro  fué  pintado  en  i6ii,  casi  al  siguiente  día 
de  su  vuelta  de  Italia.  Es  un  lienzo  soberbio,  pero  uno  de  los 
menos  flamencos  y  de  los  menos  personales  del  maestro.  La  in- 
fluencia de  Italia  se  revela, ^ 

no  sólo  en  la  composición 
que  no  es  original  en  su 
mayor  parte,  sino  también 
en  el  color  que  todavía  es 
tímido  (fig.  462).  En  cam- 
bio, La  Lanzada,  del  Mu- 
seo de  Amberes,  fechada 
en  1620,  pertenece  al  pe- 
ríodo de  magnífica  madu- 
rez de  Rubens,  inmediata- 
mente antes  de  ejecutar, 
con  una  rapidez  fantás- 
tica, los  veinticuatro  gran- 
des cuadros  de  la  Galería 
de  Médicis,  en  el  Lou- 
vre  (1622-1623).  La  Lan- 
zada revela  el  genio  de 
Rubens,  marcando  los  lí- 
mites que  }a  no  debía 
rcbasiir  (fig.  465).  Su  com- 
posición es  sabia,  el  color 
caliente  y  las  fisonomías 
expresivas,  no  obstante  lo 
cual  este  arte  teatral  está 
muy  cerca  de  la  tierra  y  es 
muy  material;  se  dirige  á 

las  sensibilidades  vulgares,  no  á  las  delicadas.  Diríase  que  es  el 
sermón  de  un  predicador  gradilocuente,  de  estilo  colorista  y  lleno 
de  imágenes.  Este  género  de  cuadros  declamatorios  y  conmove- 
dores eia  precisamente  el  que  pedían  los  Jesuítas:  deslumbrar, 
seducir,  habkir  claro  é  impresionar  fuertemente  era  el  progra- 
ma de  estos  protectores  del  arte.  A.  Rubens  pertenece  el  du- 
doso honor  de  haberlo  cumplido  mejor  que  nadie.  A  su  pintura 
le  falta  la  nota  delicada,  perlada  y  misteriosa,  eco  de  las  Fioretti 
de  los  santos  de  Asís,  que  siempre  resuena  en  los  cuadros  floren- 
tinos de  la  edad  de  oro. 


Fig, 
Cristo 


465. —  P.    P.    Rubens. 

HERIDO     POR     LA     LA! 
DE    LONGINOS. 

(M  71  se  o    de    A  m  ¿teres). 
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Si  en  este  dominio  Rubens  es  inferior  á  los  italianos  y  hasta  á 
los  españoles,  en  cambio  los  supera  á  todos  en  los  cuadros  en  que 


FiG.    466.  — P.    P.    Rubens. 

Milagros 

DE    San    Ignacio. 

{Museo  de   Vieua). 


FiG.   467.  —  P.   P.    Rubens. 

El  kapto  de  las  hijas  de  Leucipo. 

POR  Castor  y  Polux. 

(Museo  de  Munich). 


la  brillantez,  la  imaginación  alegre  y  aun  la  sensualidad  son  el 
tema  principal,  como  ocurre  en  el  admirable  Rapio  de  las  hijas 


FiG.  468.— P.  P.  Rubens.— Coronación  de  María  de  Médicis. 

{Museo  del  Louvre). 

de  Leucipo,  del  Museo  de  Munich,  en  veinte  Cacerías  tumultuosas 
y  en  la  endiablada  Kermesse ,  del  Louvre.  Retratista,  sobre  todo 
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de  su  familia,  es  también  notable,  y  si  no  llega  á  Rembrandt  y  á 
Tiziano  por  la  profundidad  de  la  expresión,  consigue,  mejor  que 

ellos,  hacernos  partícipes  ^ 

de  su  alegría  del  vivir  y 
del  optimismo  hijo  de  su 
salud  y  de  su  humor. 
:Qué  decir  de  sus  paisa- 
jes, sus  animales  y  sus 
guirnaldas  de  flores  con 
angelillos?  La  Comisión 
constituida  en  1879  en 
Amberes  para  reunir  las 
reproducciones   de   todas 


i^'lG.     469.  —  J.      JORDAENS. 

Fiesta  de  familia. 

(Museo  de  Dresde). 
I    (WcERMAííN,  Malerei,   tomo  III.  —  Seemann,  editor). 

sus  obras,  contaba,  en  los  diversos  Mu- 
seos y  colecciones  (y  téngase  en  cuenta 
que  no  los  conocía  todos),  2.235  cua- 
dros. No  hay  en  la  historia  otro  ejem- 
plo de  fecundidad  parecida,   unida  á 


FiG.  470.— A.  Van  Dyck. 

Retratos 

DE  Lord  James 

Y  de  Lord  Bernard  Stuart. 

(Colecciin  de  Lord  Darnley, 
.    Cobhain-Hall). 

tanto  poder  de  imagina- 
ción y  á  un  don  tan  pro- 
digioso para  crear  (figu- 
ras 462  y  464  á  468). 

Rubens  tuvo  por  con- 
discípulo á  Jordaens,  pintor  brillante  y  vulgar  (1593-1678),  que  en 
ocasiones  es  la  caricatura  de  Rubens,  y  á  veces  su  igual  en  lo  que 
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La  Dolorosa. 

(Museo    de    Amberes) . 
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FlG. 


472.  —  David  Téniers.  —  Kermesse. 

(Museo  de  Munich). 
(Cliché  Hanfstaengl ,  Munich.) 


se  refiere  al  ruidoso  y  radiante  buen  humor  (fig.  469).  El  mejor 

discípulo  de  Rubens,  Van  Dyck,  tenía  otra  manera  de  ser  (i  5  99- 1 64  i). 

Si  Jordaens  es  Rubens  en 
]a  kermesse,  Rubens  de 
francachela,  Van  Dyck 
es  Rubens  de  embajador. 
Vivió  este  artista,  sobre 
todo,  en  Italia  y  en  In- 
glaterra, rodeado  de  prín- 
cipes y  de  grandes  damas, 
de  los  que  fué  el  pintor 
favorito  y  cuya  elegancia 
y  maneras  distinguidas 
eran  del  gusto  de  aqué- 
llos. Sus  retratos  aristo- 
cráticos, en  los  que  puso 
un  reflejo  de  su  fina  na- 
turaleza, son,  al  mismo 
tiempo  que  documentos 
psicológicos  é  históricos 
de  gran  valor,  un  regalo 

para  los  ojos.  Como  pintor  religioso  se  distingue,  sin  llegar  á  ser 

poderoso;  pero  su  colorido  encantador,  más  sutil  en  matices  que 

el  de  Rubens,  oculta  lo  que  su  dil)UJo 

tiene  de  infantil,  y  de  convencional  su 

interpretación  de  lo  patético  (figs.  470 

y  47  i).   Ocúrresenos  preguntar  cómo 

un  artista  asociado  tan  á  menudo  á  las 

diversiones  de  las  Cortes  pudo,  en  una 

vida  que  apenas  duró  cuarenta  y  dos 

años,  pintar  cerca  de  1.500  cuadros,  de 

los  cuales  la  mayoría  son  retratos,  y 

hacer  al  mismo  tiempo  un  trabajo-con 

siderable  como  grabador.   No  cabe 

duda  de  que  se  hizo  ayudar  frecuente- 
mente en  sus  trabajos;  en  la  mayoría 

de  sus  retratos  de  personajes  en  pie, 

sólo  las  cabezas  son  en  un  todo  de  su 

mano;  á  pesar  de  esto,  el  espectáculo 

de  su  asombrosa  actividad  sólo  fué  su- 
perado por  el  de  la  de  Rubens. 

La  pintura  de  género  se  desarrolló 

en  la  Flandes  católica  con  menos  riqueza  que  en  Holanda;  sin 

embargo,  David  Téniers,  de  Amberes  (16 10- 1690),  que  se  inspiró 
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Las  tentaciones 
DE    San    Antonio. 

(Museo  del  Lottvre). 
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en  Riibens,  es  uno  de  los  maestros  entre  los  pintores  de  campesi- 
nos, de  francachelas  y  de  diabluras  inocentes  La  taberna,  la  tien- 
da y  las  alegres  ferias  no  tienen  secretos  para  él,  y  su  pincelada 
es  tan  fina  como  su  observación  (figs.  472  y  473). 

Veinte  nombres  más  acuden  todavía  á  nuestra  memoria,  nom- 
bres de  pintores  de  género,  de  paisajistas,  de  pintores  de  natura- 
leza muerta;  pero  para  nada  servirían  estos  nombres,  verba  et  voces, 
sin  algunas  palabras  de  información  que  precisen  su  valor.  Vale 
más  callar  que  enumerarlos  á  secas.  En  la  historia  del  arte  es  donde, 
sobre  todo,  resulta  odiosa  la  erudición  puramente  verbal,  porque 
esta  historia  es  la  de  la  filiación  de  los  estilos,  y  sería  destruirla  el 
convertirla  en  nueva  materia  de  recitados  memoristas. 
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LECCIÓN   VIGESIMOTERCIA 
EL   ARTE   EN   FRANCIA   EN   EL   SIGLO   XVH 


La  imitación  del  arte  italiano  en  Francia.--  Juan  Cousin. — Felipe  de  Cham- 
paña.— Callot. — Simón  Vouet. — Carácter  del  arte  francés  del  siglo  xvii. — 
Le  Brun.  — Nicolás  Poussin. —  Le  Sueur.  — Jouvenet. —  Claudio  Lorena. — 
Hipólito  Rigaud. — Largilliére. — Mignard.— Moliere  y  la  apología  del  arte 
académico. —  Los  escultores  del  Gran  Siglo:  Guillain,  Girardon,  los  Cous- 
tou  y  Coysevox. — Puget. — Las  artes  industriales  en  tiempo  de  Luis  XIV. 
Fundación  de  la  manufactura  de  los  gobelinos. — Boulle  y  Caffieri. — Deca- 
dencia del  arte  francés  en  los  últimos  años  del  reinado  de  Luis  XIV. 

AL  comenzar  el  siglo  xvii,  el  arte  francés,  pintura  y  escultura, 
había  emprendido  el  camino  de  la  imitación  italiana.  Los 
italianos  más  imitados  eran  los  eclécticos,  quedando  las  obras  que 
inspiraron  muy  por  debajo  de  sus  modelos.  Juan  Cousin,  autor  del 
Juicio  final,  del  Louvre  (fig.  474),  es  un  artista  mediano,  más  ilus- 


FiG.  474.— J.  CüusiN— El  Juicio  final  (fragmentoj. 

{Mus:o  del  Louvre.  —  Cli:hé  Giraudon), 

trador  de  libros  que  pintor,  y  que  de  ningún  modo  se  hizo  acree- 
dor al  calificativo  de  «fundador  de  la  Escuela  Nacional);.  Salvo  los 
flamencos  inmigrados,  como  Felipe  de  Champaña,  natural  de  Bru- 
selas, y  del  cual  posee  el  Louvre  admirables  retratos,  tuvo  Francia 
pocos  artistas  distinguidos  antes  del  advenimiento  de  Luis  XIV. 
Sin  embargo,  hay  que  conceder  un  honroso  lugar  á  Callot,  de 
Nancy,  que  dibujó  y  grabó,  con  un  realismo  cruel,  escenas  de  men- 
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digos  y  de  guerra  (1593-1635-,  figu- 
ra 475).  Esta  inspiración  popular,  que 
bien  pronto  debía  ahogar  al  arte 
oficial,  fué  seguida  también  por  los 
tres  hermanos  Le  Nain,  que  ingresa- 
ron en  un  mismo  día,  en  1648,  en  la 
Academia  de  Pintura.  Se  parecen  á 
los  holandeses  por  la  elección  de  sus 
asuntos  familiares  é  íntimos,  pero  su 
pintura  es  negra  y  pesada-  la  influen- 
cia de  Caravaggio  pesó  sobre  ellos 
(fig.  476). 

El  pintor  más  estimado  y  fecundo 
del  tiempo  de  Luis  XIII  fué  Simón 
Vouet  (1590-1649),  imitador  de  los 
Carracci,  que  vivió  catorce  años  en 
Roma  antes  de  llegar  á  ser  el  «pri- 
mer pintor  del  Rey.  Era  un  artista 
probo,  con  esa  probidad  algo  solem- 
ne y  fría  que,  en  el  arte  del  Gran 
Siglo,  realza  con  frecuencia  á  las 
medianías  (fig.  477).  De  su  escuela 
salieron  Le  Brun,  Le  Sueur  y  Mi- 
gnard,  que  tuvieron  más  talento  que  el 
maestro,  pero  que  se  inspiraron  con  su  ejemplo  y  sus  lecciones. 

Bajo  el  reinado  de  Luis  XIV  no  faltan  los  nombres  célebres  en 
la  historia  de  la  pintura:  Poussin,  Le  Sueur,  Le  Brun,  Jouvenet, 


Fig.    475. — J.    Callot. 
El  cojo  (grabado). 


Fig.  476.  — Le  Nain. 
Comida    de    aldeanos. 

{Museo  del  Louvre). 


Fig.  477.  — P.  Vouet. 
La  Fe. 

{Musco  del  Louvre). 
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Claudio  Lorena,  Rihaud,  Largilliére,  Mignard  y  muchos  otros. 
Pero  cuando  en  el  Louvre  se  pasa  de  la  Gran  Galería  italiana  á 
la  Sala  francesa  del  siglo  xvii,  se  experimenta  sin  remedio  una 
impresión  de  frialdad  y  hasta  de  aburrimiento.  Sin  embargo,  si  nos 
acercamos  á  algunos  cuadros,  aunque  los  escojamos  al  azar,  y  los 
estudiemos  de  cerca,  se  descubren  en  ellos  hermosas  cualidades  de 

ciencia  y  de  concien- 
cia, con  un  aire  de 
nobleza  que  no  tiene 
nada  de  banal.  No 
por  esto  desaparece 
la  impresión  de  frial- 
dad. Débese  esto  á 
que  este  grupo  de  ar- 
tistas carecieron  de 
pasión  y  de  fogosi- 
dad, fueron  demasia- 
do intelectuales,  razo- 
naron demasiado  sus 
obras  y,  sobre  todo, 
gozaron  de  poca  li- 
bertad, estando  unos 
bajo  la  presión  de  la 
antigüedad  y  de  los 
modelos  italianos,  y 
los  otros  bajo  el  peso  del  academismo  francés,  del  cual  fué  Le 
Brun  el  pontífice  intolerante  (fig.  478). 

Era  Le  Brun  un  dibujante  de  gran  estilo,  un  decorador  sabio  y 
de  gran  invención,  pero  un  pintor  soso  y  un  cortesano  tan  servil 
como  tiránico.  Quinault  le  escribía: 

Au  siécle  de  Louis  l'heureux  sort  te  fit  naitre: 
II  lili  fallait  un  peintre,  il  te  fallait  un  maitre  (i) 

Este  elogio  es  la  sátira  más  mordaz.  A  pesar  de  que  Le  Brun 
se  muestra  casi  como  genio  en  la  decoración  de  la  Galería  de 
Apolo  en  el  Louvre  (2),  y  de  un  talento  incontestable  en  el  dibujo 
de  sus  Hazañas  de  Alejaiidro,  de  un  infame  color  de  'c  zumo  de 
ciruela  ,  fué  ante  todo  el  tipo  del  pintor  oficial,  bajo  un  régimen 
en  el  que  el  arte  debía  glorificar  el  poder  absoluto,  contribuir  á  su 
fausto  y  ser  su  esclavo.  Porque  hasta  el  arte  mismo  fué  puesto  bajo 
tutela  en  el  siglo  xvii.  Mazarino  y  Colbert  fundaron  las  Academias 

(i)  La  suerte  venturosa  te  hizo  nacer  en  el  siglo  de  Luis: — Faltábale  un 
pintor  y  á  ti  te  faltaba  un  amo. 

(2)     Conviene  recordar  que  la  pintura  central  del  techo  es  de  Delacroix. 
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Fig.  47S.  — Carlos  Le  Brun. 
Entrada  de  Alejandro  en  Babilonia. 

{Museo  del  Lo2tvre). 
{Histoire    des    Pez>iires . —L.a.u.rens ,    editoi 
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F I G .    4  7  g .  —  X .    P  o  u  s  s  I N . 
Los    Pastores    de    la    Arcadia. 

(Museo  del  Louvre). 


de  Pintura,  Escultura  y  Arquitectura.  Le  Brun,  profesor  de  la  Aca- 
demia de  Pintura  desde  1648,  llegó  á  Consejero  vitalicio  (1663)  y 
luego  á  director,  desde  1683  hasta  su  muerte  (1690).  Su  autoridad 
fué  soberana.  Protegió  á 
todos  los  incapaces  y  ahogó 
ó  descorazonó  á  los  inde- 
pendientes. 

El  artista  más  grande  de 
esta  época,  Nicolás  Pous- 
sin  (1594  1665),  pasó  casi 
toda  su  vida  en  Italia;  llama- 
do á  París  en  1641,  para  di 
rigir  algunos  trabajos  de 
pintura,  sintióse  bien  pronto 
descorazonado  por  las  intri- 
gas de  la  Corte,  tanto,  que 
no  pudiendo  resistirlas  buscó 
un  pretexto  y  se  volvió  á 
Italia.  Pouissin  poseía  dones 
admirables,  un  alma  delicada  y  racíniana  y  un  sentimiento  pro 
fundo  del  gran  paisaje  histórico.  Pero  sus  cuadros,  sólidamente 
pensados  y  compuestos,  son  relieves  pintados;  sus  figuras,  correc- 
tamente dibujadas,  no 
tienen  personalidad;  nada 
individual  hay  en  sus 
rasgos,  ni  nada  vibra  en 
sus  carnes.  Poussin  ha 
])intado  numerosas  Baca- 
nales sin  una  sonrisa,  sin 
una  emoción  de  volup- 
tuosidad. Su  color  es  á 
menudo  pálido  y  chillón, 
romo  una  policromia 
nplicada  sobre  un  dibujo 
y  á  disgusto;  solamente 
sus  fondos  de  paisaje  son 
armoniosos  en  su  discre- 
ta tonalidad.  Tiranizado 
por  la  antigüedad,  fué 
también  el  esclavo  de  la 
alegoría;  una  de  sus  obras  maestras.  Los  Pastores  de  la  Aj'cadia,  es 
ininteligible  sin  un  comentario,  y  aun  después  de  esto  no  se  tiene 
la  seguridad  de  haberla  entendido  (fig.  479).  Sin  embargo,  las  es- 
cenas bíblicas  de  Poussin  se  cuentan  entre  las  mas  hermosas  ilus- 


FiG.    480.  —  Claudio    Lorena. 
El  Vado. 

(Museo  del  Louvre). 
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FiG.  481.  — Claudio  Lorena, 
Desembarco    de    Cleopatra. 

{Museo  del  Louvre). 


traciones  de  la  historia  sa- 
grada; en  este  sentido  no 
es  inferior  ni  aun  al  mis- 
mo Rafael. 

Le  Sueur  (1616  1655), 
es  un  pintor  algo  ponde- 
rado, cuya  obra,  conser* 
vada  casi  en  su  totalidad 
en  el  Louvre,  interesa  al 
que  la  estudia,  pero  no 
atrae.  Es  indubable  que 
en  los  veintidós  cuadros 
en  los  que  cuenta  la  vida 
de  San  Bruno,  hay  com- 
posiciones excelentes  y 
gran   número    de    figuras 


hermosas,  pero  la  imitación  de  Rafael  es  tan  visible  como  la  falta 
de  inspiración  y  de  fogosidad.  Su  color,  menos  pálido  que  el  de 
Poussin,  es  más  chillón,  más  agrio.  Los  que  le  han  llamado  el 


FlG.     482. — H,     RlGAUD. 

Retrato  de  Bossuet. 

{Museo  del  Louvre. — Cliché  Neurdetii). 


FlG.     483.  —  H.     RlGAUD. 

Gaspar  de  Gueydan. 

{Museo  de  Aix.  —  Gaz.  des  Beaux-Aris), 


Racine  de  la  pintura  han  leído  mal  á  Racine,  ó  le  han  confundido 
con  Campistron. 

Juan  Jouvenet  (1644- 17 17),  protegido  de  Le  Brun,  fué  también 
su  imitador.  Su  Desce?idimiento  de  la  Cruz  ha  merecido  los  hono- 
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res  del  Salón  Cuadrado  del  Louvre,  y  hace  allí  un  buen  pnpel.  E 
superior  á  las  composiciones  análogas  de  los  boloneses;  pero  ha- 
en  él  más  retórica  que  elocuen- 
cia, más  sabiduría  acadéuiica  que 
emoción. 

Claudio  Lorena  (1600- 1682) 
vivió  en  Italia  como  su  amigo 
Poussin,  donde  fué  el  favorito  de 
tres  Papas.  Es  el  maestro  in- 
contestado  de  ese  género  falso  y 
convencional  llamado  paisaje  ita- 
liano, en  el  que  la  grandiosa  de- 
coración de  la  Naturaleza,  sabia 
mente  manipulada,  sirve  de  fondo 
y  de  marco  á  una  composición 
histórica  ó  mitológica.  Los  tem- 
plos, los  árboles  y  las  rocas  de 
Claudio  Lorena  son  muy  poco 
reales;  todavía  lo  son  menos  sus 
personajes;  pero  lo  que  salva 
estos  cuadros,  lo  que  les  ha  valido 
una  admiración  legítima,  es  el 
sentimiento  poético  del  espacio, 
del  cielo,  del  agua  y  de  la  luz.  Esta  luz  desbordante,  que  nunca 
empañan  las  nubes,  tiene  algo  de  ficticio  y  teatral,  comparada  con 
la  claridad  difusa  de  un  Cuyp  ó  de  un  Vermeer;  pero  hay,  en  cam- 
bio, una  belleza  heroica 
en  los  paisajes  soleados 
de  Claudio  Lorena  (figu- 
ras 480  y  481).  Turner, 
que  legó  sus  cuadros  á  la 
Galería  Nacional  de  Lon- 
dres, pidió  que  sus  dos 
mejores  obras  juveniles 
se  colocasen  al  lado  de 
dos  obras  maestras  de 
Claudio;  aun  subsiste  esta 
colocación,  atestiguando 
la  influencia  del  gran  lu- 
minista  del  siglo  xvii  so- 
FiG.  485.  — Nicolás  de  Largilliére.  bre  su  émulo,  mejordota- 
Retrato  del  artista,  do,  del  siglo  xix. 

DE  su  MUJER  Y  DE  SU  HIJA.  Desde  los  comienzos 

{Mjcseo    del    Louvre .— C lichc    Neurdein).     del  reinado  de  Luis  XIV, 


KiG.    484. —  H.    RlGAUD. 

El    pintor    Mig na r d 

(Musco  de    Vcr-snllcs). 
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FlG.    4<SÜ.  —  blMÓ.N    GUILLAIN. 

Luis  XIII. 

(Musco  del  Louvrc). 


FlG.    4S7. — F.    GlRARDOM. 

Modelo    de    una   estatua 
DE  Luis  XIV. 

(Museo  del  Lotivre), 


hasta  nuestros  días,  se  han  pintado  en  Francia  excelentes  retratos; 

el  retrato  se  ha  convertido  en  un  arte  nacional  francés ,  y  de  todas 
partes  se  acude  á 
Francia  á  servir 
de  modelo  á  los 
grandes  retratis- 
tas. Débese  esto  á 
que  los  convencio- 
nalismos académi- 
cos encuentran 
menos  campo  en 
este  género  que  en 
cualquiera  de  los 
otros;  quiéralo  ó 
no,  el  artista  se 
encuentra  ante  la 
Naturaleza,  en 
contacto  con  ella, 


FlG.    488.  —  A.    COYSEVOX. 

La  Duquesa  de  Borgona 
representada  como  dlana. 

(JSÍuseo  del  Loiivre). 


Y  es  preciso  que 
aguce  su   mirada 

o 

para  verla.  Sin 
embargo,  en  el  si- 
glo de  Luis  XIV, 
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FlG.  489.— F.  GlRARDON. 

El    RAPTO 

DE    PrOSERPINA. 

(Parque  de   Ver  salles). 
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toda  la  vida  llegó  á  ser  tan  ficticia,  que  hasta  los  mismos  retratos 
tienen  algo  de  afectados  y  poco  naturales;  testigos  el  Luis  XIV y 
el  Bossuet,  de  Rigaud,  que  son  dos  obras  hermosas,  pero  del  gé- 
nero pomposo  y  frío  (figs.  482  á  484).  El  mejor  pintor  de  retratos 
fué  Largilliére  (1656-1746),  cuya  obra  maestra  posee  el  T.ouvre, 
en  la  cual  están  representados  el  pintor,  su  mujer  y  su  hija  (figu- 
ra 485).  Cuadro  no  exento  de  encanto,  pero  que  indudablemente 
hace  sonreir  más  de  lo  que  el  autor  hubiese  deseado,  gracias  á 
la  actitud  digna  y  severa  de  los  padres  y  á  la  gracia  melindrosa 
de  la  hija.  El  adversario  de  Le  Brun,  Mignard,  que  le  sucedió 
en  la  dirección  de  la  Academia  de  Pintura,  fué  un  retratista  se- 
ductor, pero  de  una  factura  tímida  y  pedantesca;  todavía  se  habla 
hoy  en  Francia  de  mignardises.  Su  mayor  celebridad  la  debió 
á  sus  grandes  composiciones,  en  especial  á  los  frescos  de  la  cúpu- 
la de  Valde-Gráce,  alabados  larga  y  enfáticamente  por  Moliere. 
Esta  mediana  epístola  del  gran  poeta  es  muy  instructiva;  por  ella 
se  conoce  lo  que  la  crítica  pedía  al  arte  en  el  siglo  xvii. 
Debe  estar  éste,  según  Moliere: 

Assaisonné  du  sel  de  nos  graces  antiques, 
Et  non  du  fade  goüt  des  ornemenls  gothiques, 
Ces  monstres  odieux  des  siecles  ignorants, 
Que  de  la  barbarie  ont  produit  les  torrents, 
Quand  leur  cours,  inondant  presque  toute  la  terre, 
Fit  á  la  politesse  une  mortelle  guerre, 
Et  de  la  grande  Rome  abattant  les  remparis, 
Vint,  avec  son  Empire,  étouífer  les  Beaux-Arts  (i). 

Precisa,  pues,  imitar  la  antigüedad,  desdeñar  la  tradición  del 
arte  francés  y  restablecer  la  «  cortesía »  en  sus  derechos.  Esto  ya 
resulta  gracioso;  pero  continuemos: 

II  nous  dicte  amplement  les  legons  du  dessin, 
Dans  la  maniere  grecque  et  dans  le  goút  romain, 
Le  grand  choix  du  beau  vrai,  de  la  belle  nature, 
Sur  les  restes  exquis  de  l'antique  sculpture  (2). 

Este  es  el  ideal  pernicioso  del  academismo,  la  escultura  imitada 
en  pintura.  En  cuanto  al  color,  también  tiene  su  fórmula. 

(i)  Sazonado  con  la  sal  de  nuestras  gracias  antiguas, — Y  no  con  el  gusto 
insípido  de  los  ornamentos  góticos,  —  Esos  monstruos  odiosos  de  los  siglos 
ignorantes, —  Producidos  por  los  torrentes  de  la  barbarie, —  Cuando  su  curso, 
inundando  toda  la  tierra, — Hizo  una  guerra  mortal  á  la  cortesía,  —  Y  que  al 
abatir  los  muros  de  la  gran  Roma,  —  Vino  á  ahogar,  con  su  Imperio,  las 
Bellas  Artes. 

(2)  Nos  dicta  ampliamente  las  lecciones  del  dibujo, — En  la  manera  griega 
y  en  el  gusto  romano,  —  Y  la  elección  de  lo  bello  verdadero,  de  la  bella  na- 
turaleza,—  Sobre  los  restos  exquisitos  déla  antigua  escultura. 
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Et  quel  est  ce  pouvoir  qu'au  bout  des  doigts  tu  portes, 
Oui  sait  faire  á  nos  yeux  vivre  des  choses  mortes, 
Ét  d'un  peu  de  mélange  et  de  bruns  et  de  clairs, 
Rendre  esprit  la  couleur,  et  les  pierres  des  chairs?  (i) 

Moliere  parece  enamorado  de  estos  «pardos»,  puesto  que  más 
adelante  vuelve  á  ocuparse  de  ellos  celebrando 

Le  gracieux  repos  que,  par  des  soins  communs, 
Les  bruns  donnent  aux  clairs,  comme  les  clairs  aux  bruns  (2). 

El  antiguo  para  el  dibujo,  los  pardos  y  los  claros  para  la  pintu- 
ra, tales  son  las  fórmulas  del  gran  arte.  Ni  una  palabra  de  la  Na- 
tura.) eza  tal  y  como  se  ve,  tal  y  como  se  la  siente  directamente.  El 
juez  supremo  en  materia  de  arte  no  es  el  público,  no  son  los  artis- 
tas, es  Luis  XIV,  cuyo  sentimiento  es  infalible: 

Mais  ce  qui  plus  que  tout  eleve  ¡-on  mérite, 
C'est  de  l'auguste  Roi  l'éclatante  visite. 
Ce  monarque  dont  l'áme,  aux  grandes  qualités, 
Joint  un  goüt  délicat  des  savantes  beautés, 
Qui,  séparant  le  bon  d'avec  son  apparence. 
Decide  sans  erreur  et  loue  avec  prudence, 
Louis,  le  grand  Louis,  dont  l'esprit  souverain. 
Ne  dit  rien  au  hasard  et  voit  tout  d'un  ceil  sain, 
A  versé  de  sa  bouche,  a  ees  gráces  brillantes, 
De  deux  précieux  mots  les  douceurs  chatouillantes, 
Et  l'on  sait  qu'en  deux  mots  ce  Roi  judicieux, 
Fait  des  plus  beaux  travaux  l'éloge  glorieux  (3). 

Semejantes  ideas,  salidas  de  la  pluma  de  un  hombre  de  genio, 
son  más  tristes  que  ridiculas. 

Del  mismo  modo  que  en  la  pintura,  en  la  escultura  es  el  retrato 
el  que  sostiene  el  honor  del  arte  nacional;  el  Luis  XIII,  de  Simón 
Guillain  (fig.  486)  y  el  Luis  XIV,  de  Girardon  (fig.  487),  son,  por 
no  citar  otros  cien,  obras  de  gran  importancia.  Fuera  del  retrato, 
cuando  Coyseví^x  (1640-17 20),  sus  discípulos  los  Coustou  y  hasta 
el  frío  Girardon,  no  se  esclavizan  con  exceso  á  la  alegoría,  su  cien- 

(i)  ¿Qué  poder  es  ese  que  llevas  en  la  punta  de  tus  dedos,  —  Que  hace 
vivir  ante  nuestros  ojos  las  cosas  muertas,  —  Y  con  un  poco  de  mezcla,  de 
pardos  y  de  claros  — Hace  espíritu  al  color  y  á  las  piedras  carnes? 

(2)  El  reposo  gracioso  que  mediante  cuidados  comunes,— Los  pardos  dan 
á  los  claros,  como  los  claros  á  los  pardos. 

(3)  Pero  lo  que  sobre  todo  aumenta  su  mérito,  — Es  la  brillante  visita  del 
augusto  Rey.  —  Este  monarca  cuya  alma,  de  grandes  cualidades, — Tiene  un 
gusto  delicado  por  las  sabias  bellezas,  —  Que,  separando  lo  bueno  de  sus 
apariencias,  —  Decide  sin  error  y  alaba  con  prudencia;  —  Luis,  el  gran  Luis, 
cuyo  espíritu  soberano, — Nada  dice  al  azar,  viéndolo  todo  con  mirada  sana, — 
Ha  dirigido  de  su  boca,  á  esas  gracias  brillantes,  —  Dos  hermosas  palabras 
de  dulzura  acariciadora, —  Y  ya  se  sabe,  que  este  Rey  juicioso,  en  dos  pala- 
bras,—  Hace  de  los  trabajos  más  hermosos  el  elogio  más  glorioso. 
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cia  de  la  forma  y  su  gusto  innato  por  la  nobleza,  producen  obras 
dignas  de  todo  respeto  (figs.  488,  489,  491  y  491  a).  Con  este 
sentimiento  se  admiran  todavía,  á  la  en- 
trada de  las  Tullerías,  las  Famas,  de 
Coysevox,  y  á  la  entrada  de  los  Campos 
Elíseos,  los  Caballos  de  Marly,  de  Gui- 
llermo Coustou. 

Estos  artistas  fueron  los  favoritos  de 


FlG.  490.  — P.   PüGET. 

Muerte  de  Milón 
DE  Crotona. 

(]\Iiisco  del  Louvre). 


FiG.  491.  — G.  CousTOu.  —  El  Ródano. 

(Casa  Ajfiitttamiento  de  Lyon), 


la  Corte  y  de  la  ciudad;  el  gran  escultor  verdadero  del  siglo  fué 
un  independiente  y  un  aislado,  Pedro  Puget  (1622 -1694).  Lo  mis- 
mo que  Poussin  y  Claudio 
Lorena,  vivió  sobre  todo  en 
Italia  y  en  el  Mediodía  de 
Francia,  lejos  de  la  agotadora 
tiranía  de  Le  Brun.  El  genio 
de  Puget,  reflejo  un  poco  aca- 
démico del  de  Miguel  Ángel 
y  fuertemente  influido  por 
Bernini,  no  fué  apreciado  en 
todo  su  valor,  á  pesar  de  que 
Colbert,  que  le  quería  bien,  le 
dio  el  encargo  de  decorar  las 
proas  de  las  galeras  reales. 
No  se  le  empleó  en  la  pompo 
sa  decoración  de  Versalles, 
donde  triunfó  el  talento  vacío 
de  Girardon.  Su  obras  tienen 
un  carácter  de  austera  gran- 
deza y  de  altivez,  reflejo  de  su 


FiG.  491  a.  —  Q.  Coustou. 
Grupo  procedente   de  Marly. 

{Campos  Elíseos,  París. —  Cliché  Giraudon). 
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vida  solitaria,  dedicada  en  un  todo  al  arte;  también  participan  del 
noble  orgullo  que  le  hacía  decir,  á  los  sesenta  años,  terminado  su 
Milón  de  Cr otoña:  «Me  he  nutrido  en  las  grandes  obras,  braceo 

cuando  trabajo  y  el  mármol 
tiembla  ante  mí,  por  gran- 
de que  sea  el  bloque»  (figu- 
ras 490  y  492). 

Luis  XIV  no  se  contentó 
con  instituir  una  pintura  y  una 
escultura  oficiales;  quiso  que 
el  sello  de  su  majestad  se  im- 
primiese hasta  en  las  artes  in- 
dustriales, y  creó,  en  1661,  la 
manufactura  de  los  Gobelinos, 
donde  no  solamente  se  hicie- 
ron tapices,  sino  también  mué 
bles,  obras  de  orfebrería  y 
candelabros.  Lo  que  se  llama, 
en  el  arte  del  mueble,  estilo 
Luis  XIV  es,  ora  una  mezcla 
de  las  tradiciones  flamenca  é 
italiana,  ora  una  especie  de 
barroquismo  severo,  en  el  que 
el  gusto  francés  se  revela  so- 
bre todo  por  la  elección  de  los  materiales  y  la  calidad  superior 
de  la  ejecución.  El  ebanista  Boulle  adquirió  una  fama  duradera 
por  sus  muebles  incrustados  de  cobre,  de  estaño  y  de  concha,  de 
aspecto  poco  gracioso,  pero  de  una  técnica  impecable  (fig.  493). 
El  gran  broncista  y  cince- 
lador de  la  época  fué  un 
italiano  establecido  en 
Francia,  Felipe  Caffieri. 

Los  últimos  años  del 
reinado  de  Luis  XIV  no 
fueron  más  que  una  lamen- 
table decadencia.  Afortu- 
nadamente, aunque  el  rey 
viejo  murió  muy  lenta- 
mente, Francia,  á  pesar  de 
los  desastres  que  sus  erro- 
res desencadenaron  sobre 
ella,  se  mantuvo  viva  y  la- 
boriosa, sin  sentir  la  per-  Fig.  493.  — Mueble  de  Boulle. 
dida  de  millares  de  obreros  (Palacio  de  versaiks). 
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Alejandro    y    Diógenes. 

{Museo  del  Louvre. —  Cliché  Gir andón). 
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hábiles,  que  la  Revocación  del  Edicto  de  Nantes  arrojó  hacia 
Holanda  y  Prusia.  En  medio  del  pesado  silencio  á  que  la  forzaba 
un  despotismo  envejecido,  germinaba  el  brillante  Renacimiento 
del  siglo  XVIII,  que  debía  estallar,  como  música  de  liberación,  al 
día  siguiente  de  la  muerte  del  Rey  Sol. 

bibliografía.— \..  GoxSE,  La  Sculj>tnrc  frangaise  depuis  le  XI V^  siécle ,  Pa- 
rís, i8q4.:  Ch.  Blanc,  L' Ecole  frangaise  de  Fciiiture,  3  volúmenes,  París,  1862;  O.  Mer- 
SOX,  Lii  Peinture  frangaise  au  XVI I ^  et  au  XVIII^  siecle ,  París  ,  iqoo  ;  L.  Gonsb  ,  Les 
chefs-d''cetivre  des  Musées  de  France:  la  PeiiiUire,  París,  iqoo;  la  Sculpticre,  París,  1904; 
E.  BouRGEOis  ,  Le  Grand  Siécle,  París,  iSqó;  E.  Müxtz,  L'' Enseignetnent  des  Beatix- 
Arts  en  France ,  le  Siécle  de  Louis  XIV  ( Gaxetíe  des  Beaux-  Arts ,  1805  ,  tomo  II ,  pági- 
na 367);  L.  CocRAjOD,  Legons  professées  a  P Ecole  du  Louvre,  tomo  III,  París,  1Q03  (orí- 
genes del  arte  moderno;  resistencia  del  estilo  nacional  al  academismo);  H.  Lemoknier, 
L'Art  au  temps  de  Richelieu  et  de  Mazarin,  París,  1893. 

H.  BouCHOT,  J.  Callot,  París,  1889;  G.  Graxdix,  La  Famille  Lenain  {Rétcnion  des 
Sociétés  des  Beaux- Arts ,  1900,  pág.  475);  A.  Valabregue,  Les  f reres  Lenain,  Pa- 
rís, iqo4;  H.  Jouix,  Ch.  Le  Brun  et  les  Arts  sons  Louis  XIV,  París,  1800;  O.  Mersox, 
Charles  Le  Brun  {Gazette  des  Beaux-Arts,  1899,  tomo  II,  página  353);  Ch.  Le  Brun  a  la 
Manufacture  royale  (ibid.,  1895,  tomo  I,  página  8q);  J.  Guiffrey,  1/  Exf>ositio}í  des 
Gohelíns  {ibid.,  1002,  tomo  II,  página  265);  H.  Bouchitté,  Le  Poussin,  París,  1858; 
Eliz.  Dexio  ,  Nicolás  Poussiu ,  Leipzig,  i8q8  (traducción  inglesa,  Londres,  1899; 
P.  Desjardins,  Poussin,  París,  1903;  Mm.  Mark  Pattisox  (Ladv  E.  Dilke),  Claude 
Lorrain,  París,  1884;  P.  Mantz,  Largilliére  {Gazette  des  Beaux-Arts,  1893,  tomo  II, 
página  89);  P.  Lalandk,  L^Art  du  portraii  au  XVII^  siécle  {Grande  Revue,  15  no- 
viembre 1904);  E.  MiCHEL,  Eludes  sur  l'Histoire  de  VArt,  París,  1896  (el  paisaje 
flamenco,  CMaudio  Lorena). 

A.  Lagraxge,  P.  Puget  {Gnzette  des  Beaux-Arts,  1S65-18Ó7);  P.  Adqoier  ,  Pugct, 
París  ,  1903  ;  G.  Le  Bretón  ,  V Hercule  de  Puget  au  Musée  de  Rouen  (  Gazette  des  Beaux- 
Arts,  1888,  tomo  I,  página  224);  Ladt  E.  Dilke,  Les  Coustou  {ibid.,  1901,  tomo  I,  pá- 
gina i). 

A.  DE  Champeaux,  Le  Miuble,  2  volúmenes,  París,  1885-1901  (traducción  española, 
2  volúmenes,  Madrid,  s.  f.);  A.  Molinier,  Le  Mobilier  au  XVII^  et  au  XVIII^  siécle, 
París,  s.  f . ;  Le  Mobilier  frangais  au  Mzisée  du  Louvre,  París,  1Q03;  La  Collectiou 
Wallace,  Meubles  et  Objets  d'art  frangais,  París,  1003;  Ihe  Louis  XIV style  {Burlington 
Magazine,  1903,  tomo  I,  página  25);  H.  Havard,  Les  Boulle,  París,  1893;  J.  Guiffrey, 
Les  Cafjieri,  sculpteurs  et  fondcurs-ciseleurs,  París,  1877;  Chr.  Scherer,  Elfenbevi- 
plastik  seit  der  Renaissance,  Leipzig,  IQ03;  E.  Molinier,  Les  Ivoires,  París,  s.  f. 
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Emancipación  del  arte  después  de  la  muerte  de  Luis  XIV.  —  La  escuela  de 
Watteau. —  El  elemento  femenino  en  el  arte  del  siglo  xviii. —  Coypel,  Van 
Loo,  Lagrenée.— Rafael  Mengs. —  Antonio  Watteau.— Lancret  y  Pater. — 
Boucher.— Fragonard  — La  reacción  clásica. —  Winckelmann. —  Piranesi. — 
El  llamado  estilo  Lnperio  nace  en  el  reinado  de  Luis  XV. — Vien  y 
David. —  Los  Salones  de  Diderot.  —  Chardin  y  Greuze. —  Los  retratistas 
franceses  del  siglo  xviii:  Mauricio  Quintín  La  Tour,  Nattier,  Tocqué,  Ma- 
dame  Vigée  Le  Brun.  —  Escultores  del  siglo  xviii. — Escuela  inglesa:  su 
aparición  tardía.  —  Pintores  extranjeros  que  trabajaron  en  Liglaterra. — 
Hogarth.  —  Los  grandes  retratistas  ingleses  del  siglo  xvni.  —  La  escuela 
de  los  paisajistas  ingleses. 

Ala  muerte  de  Luis  XIV,  Francia  pudo  respirar.  Desde  hacía 
quince  años  sólo  vivía  á  medias,  conteniendo  su  aliento  en 
medio  de  una  atmósfera  de  angustia,  de  medianía  y  de  modestia 
afectada.  París  se  transformó  repentinamente.  Los  cómicos  italia- 
nos, expulsados  en  1697, 
volvieron  otra  vez;  todo 
fueron  bailes,  fiestas  y 
partidas  de  placer.  La 
sociedad,  con  el  Regen- 
te á  la  cabeza,  quiso  re- 
cobrar la  naturalidad  y 
la  alegría.  Pero  no  pudo 
desprenderse  por  com- 
pleto de  sus  costumbres, 
y,  deteniéndose  á  mitad 
de  su  camino,  en  vez  de 
volver  á  la  Naturaleza 
verdadera,  se  satisfizo 
con  unaNaturalezaador- 
nada  y  galante.  Como 
intérprete  de  su  amor  al  placer,  de  su  elegancia  y  de  su  vida  fácil, 
encontró  á  Watteau  y  sus  sucesores. 

Estos  artistas  encantadores,  que  forman  una  especie  de  guirnal- 
da desde  principios  hasta  fines  del  siglo  xviii,  son  para  muchos  el 
resumen  de  todos  los  gustos  de  la  época.  No  es  esto  cierto.  El  siglo 
que  aplaudía  entusiasmado  las  pesadas  tragedias  de  Voltaire  y  que 
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FiG.  494.— A.  Watteau.— Fiesta  campestre. 

(Castillo  Real  de  Berlín). 
(WcERMANN,  Malerei,  tomo  III. — Seemann,  editor). 
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FiG-  495.  —  N.  Lancret.  —  El  Invierno. 

{Musco  del  Louvre.  —  Cliché  Neurdein). 


se  apasionaba  por  el  Es- 
píritu de  las  Leyes  y  el 
Emilio,  estaba  muy  lejos 
de  ser  un  siglo  ligero,  á 
pesar  de  que  gustó,  entre 
otros  goces  de  la  vida  so- 
cial, de  lo  que  se  califica 
de  frivolidad.  Aún  estaba 
impregnado  de  clasicis- 
mo, y  era  inevitable  que 
así  fuese,  puesto  que  la 
educación  se  fundaba 
exclusivamente  en  el  es- 
tudio de  griegos  y  roma- 
nos. Pero  al  lado  de  esta 
corriente  clásica,    que 

nunca  se  interrumpió,  y  que  se  desbordó  á  fines  del  reinado  de 
Luis  XV,  existía  otra  nacida  de  una  reacción  del  espíritu  francés 
contra  la  supremacía  tiránica  del  pasado.  Esta  corriente  reñejó  un 
deseo  de  emancipación,  de  alegría  y  de  amable  epicureismo,  que 

constituye  uno  de  los  encan- 
tos del  siglo  XVIII.  En  reali- 
dad, estamos  acostumbrados 
á  hablar  mal  de  las  cosas,  y 
todos  hemos  oído  decir,  con 
palabras  de  doble  sentido,  lo 
grande  que  era  la  corrupción 
de  aquellos  tiempos,  su  licen- 
cia, que  nada  respetaba,  y  su 
escandalosa  impiedad.  Esto 
se  debe  á  que  nuestros  edu- 
cadores se  formaron  durante 
la  reacción  política  y  religio- 
sa que  llenó  casi  todo  el  si- 
glo XIX  y  que  hizo  del  que  le 
precedió  algo  así  como  un  es- 
pantajo. No  es  este  lugar 
apropiado  para  refutar  tal 
prejuicio;  basta  con  decir  que 
el  siglo  XVIII,  en  su  conjunto, 
marca  una  vuelta  á  la  Naturaleza,  á  la  verdad  y  á  una  concepción 
más  racional  de  la  vida.  Los  pedantes  y  los  hipócritas,  Trissotin  y 
Tartufo,  esos  enemigos  tan  temibles  del  alma  francesa,  son  los 
únicos  que  no  podrán  perdonar  á  dicho  siglo. 


FiG.   496.  —  N.    Lancret.  —  El   Otoño. 

(Colección  Edmundo  de  Rothschild,  Parts). 
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FlG.    497.  —  F.    BOUCHER. 

Mujeres    saliendo    del    baño. 

{Museo  del  Louvre. — Cliché  Neurdein). 


En  el  siglo  de  Luis  XIV,  el  público  está  constituido,  sobre  todo, 
por  el  Rey,  como  hemos  visto  por  los  versos  de  Moliere  á  Mignard, 

citados  en  la  lección  an- 
terior. En  el  siglo  si- 
guiente lo  constituyen, 
si  no  todo  el  mundo,  al 
menos  un  gran  número 
de  cortesanos,  de  litera- 
tos y  sabios,  de  burgue- 
ses, de  hombres  de  nego- 
cios, y,  sobre  todo,  un 
buen  número  de  hermo- 
sas mujeres.  El  arte  tra- 
bajó para  ellas,  para  com- 
placerlas y  para  cantar 
sus  atractivos  y  su  poder. 
En  vano  buscaríamos  en 
el  siglo  XVIII  un  pintor 
como  Meissonier,  cuyo 
pincel  casi  ignoró  á  la 
mujer.  En  ninguna  época  ejerció  ésta  tanto  imperio  sobre  las  inte- 
ligencias; si  bien  la  reacción  del  siglo  xix  la  despojó  de  su  poder, 
todo  nos  hace  creer  que  tomará 
la  revancha  en  nuestros  tiempos. 
El  advenimiento  de  un  estilo  ar- 
tístico nuevo  no  hizo  desaparecer 
ni  á  las  Academias  ni  al  acade- 
mismo. Los  últimos  discípulos  de 
Le  Brun  dan  la  mano  á  los  Coy- 
pel,  á  los  Van  Loo,  á  los  Lagre- 
née,  á  todo  este  arte  teatral  y 
vacío  que  se  ensalza  con  el  acade 
mismo  más  austero  de  Vien  y  de 
David.  De  estos  pintores  no  hay 
mucho  que  decir,  sino  es  que  expe- 
rimentaron más  de  lo  que  induda 
blemente  creían,  la  influencia  del 
arte  ligero  que  revoloteaba  á  su 
alrededor.  Alguno  de  los  cuadros 
bíblicos  de  Coypel,  ejecutado  en 
dimensiones  colosales,  tiene  el  ca- 
rácter de  una  pintura  de  abanico 
desmesuradamente  aumentada.  El 
mejor  representante  del  academis- 


FiG.  498. ~H.  Fragonard. 
La  inscripción  amorosa. 

(ColecciÓ7i    Ricardo   Wallace ,   Londres). 
(Cliché'  Mansell,  Londres). 
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FlG. 


499.  —  H.    Fragonard. 
El  estudio. 

(Musco    del    LoHV re)  . 


mo,  antes  de  David,  no  es  un 
francés,  sino  un  alemán  italiani- 
zado, Rafael  Mengs,  que  vivió, 
sobre  todo,  en  Italia (17  28  1779). 
Si  este  artista  bien  dotado  no 
llegó  á  producir  ninguna  obra 
maestra,  es  porque  se  dejó  se- 
ducir, como  los  Carracci,  por  la 
desdichada  tentación  del  eclec- 
ticismo, que  no  busca  la  belle- 
za viviente,  sino  la  que  le  llega 
de  segunda  mano. 

El  gran  maestro  de  la  escue- 
la amable  es  Antonio  Watteau, 
de  Valenciennes,  que  vino  á 
París  en  1702,  donde  murió 
en  172 1.  Había  visto  en  su  ciu 
dad  natal  grandes  lienzos  de 
Rubens,  y  en  París  vio  otros, 
los  de  la  Galería  de  Luxem- 
burgo.  Allí  conoció  también  á 
un  decorador  lleno  de  espíritu,  Gillot,  que  pintaba  escenas  de 
comedia.  Las  Fiestas  campestres   y  galantes  de  Watteau  deben 

algo  á  Gillot  y  mucho  á 
Rubens;  pero  su  poesía  y 
su  sensiblería  delicada  es 
de  Watteau  (fig.  494).  El 
siglo  XIX  las  ha  desdeña- 
do durante  largo  tiempo 
en  nombre  del  «gran 
arte».  Pero  ;por  qué  con- 
denar obras  maestras, 
como  El  Embarque  para 
Citerea  (17  17),  por  la  sola 
razón  de  que  celebren  la 
alegría  de  vivir  y  la  dul- 
zura de  sentirla  en  com- 
pañía? ;No  es,  por  el  con- 
trario, el  papel  del  arte,  ó 
una  parte  de  su  papel,  pu- 
rificar lo  sensual  por  me- 
dio de  la  gracia,  creando  una  belleza  amable  y  atractiva,  alegran- 
do la  vida  y  activando  sus  pulsaciones? 

Watteau  es  un  colorista  refinado,  cuya  paleta  posee  exquisitas 


Fig.    500.  — L.    David. 
El   juramento    de    los    Horacios, 

(Museo  del  Louvre), 
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sutilezas,  como  las  de  Van  Dyck-,  su  defecto  consiste  en  ver  el 
mundo  como  una  escena  de  ópera  iluminada  con  luces  de  Ben- 


FiG.  501. — S.  Chardin. 
La   bendición   de   la  comida. 

{Museo  del  Louvré). 


FiG,    502.  —  S.    Chardin. 
La   «toilette»   de   la    mañana. 

{Museo  de  Stokohno) . 
{Gazette  des  Beaux-Arts). 


gala,  no  siendo  apasionado  ni  conmovedor  y  no  pasando  de  la  su- 
perficie de  las  cosas.  Sus  imitadores,  Lancret  y  Pater,  más  sensua- 
les y  menos  delicados  que  él,  aún  son  verdaderos  artistas  (figu- 
ras 495  y  496).  ^Puede 
decirse  otro  tanto  de  Bou- 
cher  (i 704- 1 7 70),  el  más 
fecundo  de  los  pintores 
de  esta  especie?  Fué  un 
decorador  ingenioso,  un 
dibujante  enamorado  de 
las  líneas  onduladas  y 
sinuosas,  líneas  que  son 
como  la  forma  gráfica  del 
estilo  rocalla.  Pero  Bou- 
cher  dibujaba  de  memo- 
ria, sin  estudiar  la  Natu- 
raleza; pintaba  sus  cua- 
FiG.  503.— J.-B.  Greuze.  dros  lo  mismo  que  sus 

La    novia    del    lugar.  pantallas  de  chimenea, 

{Museo  del  Lojivrc).  cou  uua  profusión  monó- 
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FiG.    504.  —  J.  -  B,    Greuze. 
La    joven    del     pájaro 

{Colección  Ri:ardo   Wallace, 
Londres). 


FlG.    505.  —  N  .TTIER. 

La  Señorita  de  Lambesc 
Y  EL  JOVEN   Conde  de   Brionne. 

{M7íseo  del  I.ouvre), 


FiG.  506.— M.  Q.  de  La  Tour. 

Retrato 

de  la  Pompadour. 

{Pastel  en  el  Ahiseo   de  Sai/U-  Quentin). 


FiG.  507.  —  ViGÉE  Le  Brun. 
Retrato  de  la  Señora  de  Crussol. 

{Museo  de  Tolosa). 
{Gazcttc  des  Beaux-Arts). 
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^m^  , 

FlG. 


tona  de  azules  y  de  rosas;  su  color,  de  una  alegría  ficticia,  es  con 
frecuencia  crudo,  chillón  ó  agrio  (fig.  497).  Este  pintor  de  las 

Gracias,  como  se  le  llamaba,  fué 
un  espíritu  superficial  y  vulgar 
cuyas  más  atrevidas  invenciones 
ni  siquiera  llegan  á  ser  sensuales, 
siendo,  por  el  contrario,  muy  insul- 
sas. Fragonard  (1732-1806)  le  fué 
muy  superior,  como  también  lo  es 
hasta  el  mismo  Watteau,  por  su 
sentimiento  de  la  realidad  y  la  in- 
geniosa variedad  de  sus  asuntos 
(figs.  498  y  499).  Este  pobre  J^ra- 
go^  tan  vistoso  y  lleno  de  luz, 
murió  olvidado  y  desconocido  bajo 
el  Imperio,  después  de  haber  pre- 
senciado el  triunfo  de  los  pintores 
que  le  vilipendiaban,  tratándole 
de  corruptor  público,  sin  que  tu- 
viesen ni  su  imaginación  ni  su  do- 
minio del  color. 

Desde  mediados  del  siglo  xviii, 
la  frivolidad  fatigosa  de  Bou- 
cher  y  de  sus  numerosos  imitadores  provocó  una  doble  reac- 
ción, una  hacia  el  arte  antiguo,  la  otra  hacia  el  arte  moral.  Ante 
todo  debemos  ocuparnos 
de  la  primera. 

A  menudo  se  cree  que 
la  reacción  clásica  no  co- 
menzó hasta  la  Revolu- 
ción ,  lo  cual  es  un  error, 
puesto  que  empezó  á  co- 
lumbrarse desde  el  reina- 
do de  Luis  XV.  Los  pri- 
meros descubrimientos 
importantes  en  las  ruinas 
de  Pompeya  y  Herculano 
datan  de  1755  Y  excita- 
ron una  viva  curiosidad 
por  el  arte  antiguo.  Un 
sabio  alemán,  Winkel- 
mann  (1717-1768),  im- 
presionado por  la  decadencia  del  arte  en  Alemania  y  en  Italia, 
exhortó  á  los  artistas  á  buscar  sus  modelos  en  la  antigüedad.  Su 


508.  —  J.-B.    Gkeuze. 
La  Lechera. 

(Museo   del  Lottvre). 
(Gazette   dex   Beaux-Arts). 


FiG.    509.  -  L.    David. 
Retrato  de   M adame  Récamier, 

{Museo  del  Louvre), 
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Historia  del  Arte  entre  los  antiguos 
se  tradujo  al  francés  en  1764,  ob- 
teniendo un  gran  éxito  en  París. 
Por  otra  parte,  desde  1756  á  1785, 
el  buril  enérgico  y  elegante  de  un 
grabador  italiano,  Piranesi,  multi- 
plicó por  millares  las  imágenes  de 
los  monumentos  romanos,  de  los 
vasos  esculpidos,  candelabros  y  re- 
lieves. Esta  influencia  no  sólo  fué 
considerable  sobre  el  arte  decora- 
tivo; lo  que  ocurrió  es  que  fué  el 
primero  en  experimentaría. 

Al  advenimiento  de  Luis  XVI, 
en  1774,  el  gusto  estaba  ya  incli- 
nado á  la  antigüedad,  cuyo  arte  y 
cuyas  costumbres  se  admiraban 
tanto  más  cuanto  que  su  ideal  re- 
sultaba completamente  exótico  en 
el  siglo  XVIII.  El  nuevo  rey,  devoto, 

buen  marido  y  de  una  inteligencia  algo  limitada,  hizo  reinar  en  la 
Corte  una  decencia,  al  menos  aparente,  que  contrastaba  con  la 
licencia  carnavalesca  de  los  últimos  años  de  Luis  XV.  De  todos 

estos    elemen 


FlG 


510.  —  E.    Kalconet. 
Estatua  ecuestre 
DE    Pedro   el    Grande. 

San  Petei-sbur^o. 


FiG.    5  1 1 .  —  L.    David. 

Madame  Sériziat. 

{Museo   del   I.oitvre). 

(Gazette    des   Beaux-Arts). 


tos  nació  el 
estilo  Imperio, 
que  es  muy 
anterior  á  Na- 
poleón, y  que 
dominó  sin  ri- 
val en  una  épo- 
ca en  que  la 
afirmación  del 
principio  de 
autoridad  —  en 
otros  térmi- 
nos, el  despo- 
tismo—  resuci- 
tó, durante 
unos  quince 
años,  los  erro- 
res del  siglo 
de  Luis  XIV. 
Vien  y  su  dis- 
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E.  Falconet. 

Bañista. 

(Museo   del   Loiivre). 
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FlG.    513-— J-   B.    PiGALLE. 

Mausoleo 
DEL  Mariscal  de   Sajonia. 

Iglesia  de  Santo  Tomás,  Strasburgo. 


cípulo  David  no  son,  pues,  los  au- 
tores de  una  revolución  de  la  que  su- 
pieron aprovecharse;  pero  es  justo 
decir  que  la  hicieron  triunfar  en  la 
pintura,  cuyo  gusto  por  las  galante- 
rías azuladas  y  rosadas  había  sobre- 
vivido obstinadamente  al  reinado  de 
Luis  XV. 

El  reinado  de  griegos  y  romanos 
comenzó  en  1784  con  el  cuadro  de 
David,  Eljiira7nento  de  los  Horacios, 
hermoso  relieve  de  una  coloración 
plana  y  que  fué  admirado  hasta  el 
frenesí  (fig.  500).  La  Revolución  y  el 
Imperio  hicieron  de  David  lo  que 
había  sido  Le  Brun  bajo  Luis  XIV, 
el  dictador  del  arte;  en  la  próxima 
lección  veremos  cómo  terminó  esta 
dictadura. 

En  sus  célebres  Salones  de  1759 
á  177 1,  Diderot  no  encuentra  bas- 
tantes injurias  para  Boucher  y  sus 
discípulos — á  los  que  ya  opone  «el  gran  gusto  severo  y  antiguo» — 
ni  bastantes  elogios  para  Chardin  y  Greuze,  en  los  que  saluda  á 
los  reformadores  del  arte.  A  los 
ojos  de  Diderot,  no  basta  que  el 
arte  sea  decente,  sino  que  debe 
también  predicar  las  virtudes  do- 
mésticas, la  beneficencia  y  la  sen- 
sibilidad. Simeón  Chardin  era  un 
pintor  excelente,  de  la  madera  de 
los  naturalistas  holandeses,  pero 
más  agradable,  y  cujeas  cualidades 
técnicas  apreció  muy  bien  Diderot; 
hizo  una  pintura  anecdótica,  fami 
liar  y  honesta,  siendo  ante  todo 
buena  pintura  (í-^esto  es  bueno,  bue- 
na pintura»,  decía  Diderot),  y  vol- 
viendo á  la  Naturaleza  tal  y  como 
se  la  ve  á  la  luz  del  día  y  no  ilu- 
minada por  las  baterías  de  un  tea- 
tro (figs.  501  y  502).  Greuze  hizo 
una  pintura  virtuosa  y  sentimental 
que  nos  parece  hoy  casi  insoporta- 
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514. —  A.     HOUDON. 

Voltaire. 

Teatro    Francés,    París. 
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ble:  su  Padre  de  Familia,  sermón  en  colo- 
res, es  un  sermón  que  aburre.  Pero,  por  el 
fondo  de  su  talento,  tal  como  aparece  en 
sus  lindas  cabezas  de  muchachas,  en  El 
cántaro  roto  y  en  La  Lechera,  se  encuen- 
tra comprendido  en  el  arte  amable  y  ele- 
gante del  siglo  xviii  (figs.  503,  504  y  508). 
Contribuyó  á  aplastar  á  Boucher,  siendo 
á  su  vez  aplastado  por  David,  el  cual  no 
distinguía  entre  el  arte  sensual  y  el  arte 
sensible,  desde  el  momento  en  que  obser- 
vaba que  Gre- 
cia y  Roma  no 
inspiraban  á  un 
artista.  «Es  pre- 
ciso, decía  Da- 
vid con  feroci- 
dad, volver  á 
la  antigüe- 
dad  con  toda 
su   crudeza». 


515.— A.    HOUDON. 

Diana. 

{Museo  del  Louvre). 


FlG 


516.  —  A.    Ca> 
Amor  y  Psiquis. 

(M  ti  seo    del    Lojivt 


ün  escultor  de  la  época  de  la  Revo- 
lución, turiferario  de  David,  pedía 
la  proscrip- 
ción de  todos 
los  cuadros 
flamencos 
scomoridicu- 
lizadores  de 
la  Naturale- 
za humana  , 
y  que  todo 


asunto  «no 
patriótico»  fuese  en  adelante  prohibido 
á  los  artistas. 

El  único  género  que  en  el  siglo  xviii 
no  ha  dejado  de  producir  obras  maes- 
tras, es  el  retrato.  El  pastelista  La  Tour 
fijó  las  fisonomías  más  encantadoras  y 
más  espirituales,  con  el  polvillo  de  las 
alas  de  las  mariposas  (fig.  506).  Nattier, 
algo  monótono  en  su  gracia,  ha  dejado 
carnosos  retratos  de  mujeres  de  belleza 
exquisita  y  llena  de  afeites  (fig.   505). 
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Fig.  517.— Clodión. 
Bacanal. 

(Colección  Edmundo   Rosthschild, 
París). 
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Tocqué,  más  sabio  y  mas  profundo,  es  el  autor  de  uno  de  los  me- 
jores retratos  del  Louvre,  el  de  María  Leczynska,  la  esposa  aban- 

donada  de  Luis  XV.  Madame  Vigée- 

Lebrun,  muerta  en  1842,  pero  que 
por  su  talento  pertenece,  sobre  todo, 
al  reinado  de  Luis  XVI,  pintó  con 
una  gracia  llena  de  ternura  bellezas 
sentimentales  y  melindrosas  (figu- 
ra 507).  Finalmente,  los  clásicos, 
David  el  primero,  hicieron  retratos 
admirables;  colocados  ante  la  Natu- 
raleza viviente,  estos  hombres  de 
gran  saber  olvidaban  á  los  griegos  y 
romanos  para  inspirarse  en  ella.  La 
escuela  francesa  quizá  no  posee  me- 
jor título  de  gloria  que  el  grupo  for- 
mado, en  el  Museo  del  Louvre,  por 
I  ■^■BiH^S^BBIHI  I  ^  retrato  de  Madame  Récamier,  al 
I J  que  forman  marco  otros  dos  de  Da- 
vid, los  del  matrimonio  Seriziat  (figu- 
ras 509  y  511). 


FiG.  518.— Isaac  Oliver. 
SiR  Philip  Sidney  (t  15H6). 

Miniatura  existente 
en  el   Castillo  de  Windsor. 


Las  dos  tendencias,  frivola  y  aca- 
démica, parecen  yuxtapuestas  y  hasta 
escultura   del   siglo   xviii.  El   estilo 
UKjn  limen  tos  alegóricos  y  en 


estrechamente  unidas  en  la 
Luis  XIV  sobrevivió  en  los  grandes 
los  grupos  mitológicos;  el 
arte  nuevo  se  afirma  en  la 
escultura  de  pequeñas  di- 
mensiones y  en  el  retrato. 
El  más  antiguo  de  los  bue- 
nos escultores  de  la  época, 
Lemoyne,  todavía  está  pe- 
netrado de  los  ejemplos  de 
Coysevox  y  de  los  Coustou; 
tuvo  por  discípulo  á  Falco- 
net,  que  erigió,  en  San  Pe- 
tersburgo,  la  estatua  colosal 
de  Pedro  el  Grande,  aca- 
démica y  declamatoria  (figu- 
ra 510),  pero  que  esculpió 
en  París  su  encantadora  Bañista  (fig.  512)  y  Las  tres  Gracias  del 
célebre  reloj  Camondo.  La  segunda  mitad  del  siglo  xviii  vio  flore- 
cer á  dos  grandes  artistas,  Pigalle  y  Houdon:  el  primero,  autor  de 
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lio    519  — W    II0GA.RTH 
El   matrimonio   á    la    moda. 

{Galería    Nacional   de   Lo7idres). 
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la  magnífica  tumba  del  mariscal  de  Sajonia,  en  Strasburgo  (figu- 
ra 513)  y  de  un  Mercurio  sentado,  feliz  imitación  de  la  antigüedad; 
el  segundo,  á  la  altura  de  los  grandes  intérpretes  de  la  Naturaleza, 
al  que  se  debe  el  incomparable  Voltaire  del  Teatro  Francés,  las 
Dia?ias  de  París  y  San  Petersburgo  y  una  larga  serie  de  retratos 
llenos  de  espíritu  y  de  verdad 
(figs.  514  y  515),  Entre  los  es- 
cultores de  boiidoir,  cuyo  arte 
no  tuvo  escrúpulos,  y  que  fue- 
ron evocadores  llenos  de  se- 
ducción, de  las  gracias  femeni- 
les, el  más  amable  es  Clodión, 
«jefe  de  corazón  de  las  lozanas 
Bacanales;  (i)  (fi.s^.  517);  á  se- 


FlG.     520. — J.     ReYiNOLDS. 

Nelly  O'Brien. 

{Colección,   Wallace,  Londres). 

mejanza  de  Fragonard,  sobrevivió 
á  los  tiempos  de  las  costumbres 
fáciles,  y  cuando  la  reacción 
greco-romana  cambió  los  gustos 
de  su  clientela,  se  vio  reducido, 
para  vivir,  á  esculpir  á  Catón. 

El  Renacimiento  clásico  tuvo  á 
Italia  por  principal  foco.  Cano- 
va  (1757  1822)  (reyóse  el  émulo 
de  los  griegos  y  no  fué  más  que  un 
Praxíteles  dulzón  (fig.  516);  el  ale- 
mán Danneker,  el  inglés  Flaxman 
y  el  danés  Thorwaldsen,  consiguieron  á  su  vez  una  reputación  que 
hoy  en  día  nos  asombra.  Hacia  1800,  esta  escuela  reinaba  sin 
rival,  y  con  ella  la  falsa  elegancia  y  la  insipidez.  La  característica 

(i)  Andrés  Michel,  Notes  sur  l'Art  moderne,  París,  1896.  En  esta  lección 
y  en  la  siguiente  he  copiado  textualmente  muchas  frases  de  este  excelente 
librito,  imprimiéndolas  entre  comillas. 
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FiG.  521.— T.  Gainsbokolgh. 

El    muchacho    azul 

(The  blue  boy). 

(Colección    del  Duque   de    IVesitninster, 
Londres). 
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de  estos  artistas  consiste  en  no  haber  sentido  nunca  la  vibración 
de  la  carne  fresca;  á  fuerza  de  idealismo,  eliminaron  del  arte  lo 
que  constituye  su  superioridad  sobre  la  literatura,  la  expresión  y 
la  intensidad  plásticas. 

Inglaterra,  desviada  del  camino  del  arte  por  el  puritanismo,  no 
conoció,  durante  largo  tiempo,  más  que  pintores  importados,  tales 

como  Holbein,  Rubens  y  Van 
Dyck;  sólo  algunos  miniaturis- 
tas, como  Isaac  Oliver,  anun- 
cian de  lejos  la  formación  de  un 
gusto  nacional  (fig.  518).  En  la 
primera  mitad  del  siglo  xviii 
apareció  un  pintor  moralista, 
no  dulzón  como  Greuze,  sino  ás- 
pero y  satírico  como  Callot,  que 


FiG.  522.— T.  Gainsborough 
El  paseo. 

(Colección  de  Lord  Rothschild,  Londres). 

fué  Hogarth  (1697-1764).  Al  ocu- 
parse con  exceso  de  los  asuntos  de 
sus  cuadros,  por  lo  que  tienen  de 
divertidos  y  espirituales  (fig.  519), 
no  se  le  hace  justicia,  porque  se 
olvida  que  era  también  un  buen 
pintor.  Sm  embargo,  importa  ob- 
servar el  hecho  de  que  sus  cuadros 
relaten  historias  edificantes  y  las 
cuenten  con  detalle;  esta  pretensión  didáctica  y  sermoneadora 
será  uno  de  los  caracteres  del  arte  inglés.  Con  razón  se  ha  dicho 
que  el  geroglífico  anecdótico  de  Hogarth  preparaba  el  psicológico 
de  Burne- Jones  (i). 

Hacia  mediados  del  siglo  xviii,  bajo  la  influencia  de  Rubens, 

(i)     R.  de  la  Sizeranne,  La  Peinture  anglaise  conteinporaine,  París,  1895, 
página  280. 
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Fig.  523. —  T.   Gainssorough. 
Mrs.  Graham. 

{Museo  de  Edimburgo). 
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FlG.    524.  — G.   ROMNEY.  FlG.    525-  — ^^-    R^ÍÍBURN. 

Retrato   de   Mrs.   Currie.       Retrato  de   una    dama  inglesa. 

{Galería   Nacional  de   Londres).  (ColcciJn  Schxuibachcr,  I onlres). 


1     r 


FlG.  526.— J.  HOPPNER. 

Retrato  de  una  dama  inglesa. 

{Colee ción    Fleischrnann, 
Londres). 


FiG.  527. —  T.  Lavrence. 
Retrato  de  Mrs.  Cuthbert, 

{Colección  Beistegui ,  Paris). 
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FiG.  528.  —  CÓMODA   DE   Ríes  EN  ER. 
{Museo  Coiidé ,   Chantilly). 


Van  Dyck,  Tiziano  y  Murillo,  cuyas  obras  maestras  eran  ya  nu- 
merosas en  las  colecciones  inglesas,  y  también  bajo  la  influencia 
del  arte  francés,  que  nunca  fué  más  popular,  creció  una  genera- 
ción de  notables  retratistas,  Joshua  Reynolds  (1723-1792 ',  Gains- 
borough  (1727  1788),  Romney,  Ríehurn,  Hoppner,  Opie,  Lawren- 

ce  (1769-1830).  A  dife 
rencia  de  los  retratistas 
franceses,  fueron  ante 
todo  coloristas;  y  enamo- 
rados de  las  tonalidades 
intensas  y  vaporosas  á  la 
par,  se  distinguen  de  los 
grandes  venecianos  en 
que  se  preocuparon  me- 
nos de  la  verdad  que  de 
la  gracia.  Sus  retratos  re- 
sucitan una  aristocracia 
refinada,  como  la  que 
prestó  sus  modelos  á  Van 
Dyck,  pero  más  sana  y  mejor  dispuesta  para  la  acción  (figu- 
ras 520  á  527).  En  la  misma  época,  Crome,  Gainsborough  y 
otros  recogieron,  con  su  originalidad  de  insulares,  la  tradición  de 
Ruisdael,  mauguiando  el  paisaje  realista  moderno.  Los  mejores 
paisajes  franceses  del  siglo  xviii,  si  se  exceptúan  algunos  pequeños 
lienzos  de  José  Vernet,  aún  se  inspiraron  en  la  tradición  italiana; 
los  ingleses  son  los  primeros  que  se  emanciparon,  teniendo  la 
osadía  «de  plantar  sus  caballetes  en  medio  del  campo  .  En  ade- 
lante, Inglaterra  se  convierte  en  un  factor  importante  del  movi- 
miento artístico  del  mundo,  dando  más  de  lo  que  recibe,  y  siendo 
en  el  retrato  y  en  el  paisaje  genuinamente  inglés,  substancial- 
mente  inglés ,  hasta  en  una  época  en  que  el  arte  de  Francia  do- 
mina en  todas  partes. 
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LECCIÓN    VIGÉSIMO Q UINTA 
EL    ARTE    EN    EL    SIGLO    XIX 


David,  jefe  de  la  escuela  francesa.  —  Sus  contemporáneos  Guérin,  Gérard, 
Girodet,  Gros.  —  Prudhon.  —  Ingres.  —  Géricault.  —  Delacroix.  —  Los  ro- 
mánticos.—  Los  eclécticos  Pablo  Delaroche,  Scheffer,  Fland  in,  Ca- 
banel,  etc. —  Bouguereau. —  Pintores  de  asuntos  militares:  Charlet  y 
Raffet.  —  Meissonier.  —  Detaille  y  Neuville.  —  Los  orientalistas  -  La  es- 
cuela de  Barbizon.  —  Corot  y  Millet.  —  Los  realistas  Courbet  y  Manet  — 
Los  impresionistas  y  los  pleinairistes .  —  Los  simbolistas  Moreau  y  Bau- 
dry.  —  Puvis  de  Chavannes.  —  La  escuela  belga  moderna.  —  La  escuela 
alemana  moderna.  —  Predominio  del  influjo  francés.  —  Independencia 
artística  de  Inglaterra. —  La  escuela  inglesa  del  siglo  xix.  —  La  escuela 
pre-rafaelisti. —  La  escultura  del  siglo  xix. —  La  revolución  en  las  artes 
industriales.  —  Tendencia  á  constituirse  las  escuelas  de  arte,  no  por  las 
localidades,  sino  por  sus  principios  estéticos. 

AL  comenzar  el  siglo  xix,  Luis  David  (1748-1825)  reinaba 
como  dueño  incontestado  sobre  el  arte  francés.  Hombre  de 
una  intolerancia  completamente  jacobina,  había  erigido  en  doc- 
trina la  imitación  de 
I  las  estatuas  y  relieves 
antiguos,  desdeñando 
los  asuntos  de  género 
y  despreciando  la  pin- 
tura sensual  ó  sen- 
cillamente amable. 
Pero  su  técnica  era 
muy  superior  á  su  teo- 
ría, como  lo  atesti- 
guan sus  admirables 
retratos  (figs.  509 
y  511),  el  grupo  cen- 
tral del  cuadro  á^Las 
Sabinas  (fig.  529)  y 
su  gran  composición 
de  la  Coronación  de 
N apoleón,  «proce- 
so verbal  épico»  y  el 
cuadro  de  historia 
más  hermoso  que  hasta  hoy  haya  producido  escuela  alguna  (figu- 
ra 530).  En  18 15,  David,  que  votó  por  la  muerte  de  Luis  XVI, 
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Fig.    529,  —  L.    David. 

Las  Sabinas  separando  á   los   Romanos 

Y  Á  LOS  Sabinos  en  su  combate. 

{Museo  del  Louvre). 
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fué  desterrado  como  regicida;  murió  en  Bélgica  diez  años  des- 
pués, habiendo  pintado  en  este  país  algunos  hermosos  retratos  de 
una  factara  amplia  que  acu- 
sa la  tardía  influencia  de 
Franz  Hals. 

Los  contemporáneos  de 
David,  aunque  más  ó  me- 
nos sometidos  á  su  dominio, 
conservaron  su  independen- 
cia más  que  los  de  Le  Brun. 
El  menos  personal,  Guérin, 
es  también  el  más  olvidado. 
El  insípido  Gérard  se  ase- 
meja á  Canova  más  que  á 
su  maestro,  y  en  su  Amo7- 
y  Psiquis  abre  el  camino  á 
los  pintores  dulzones  del  se- 
gundo Imperio  (fig.  531). 
Girodet  se  inspiró  en  el 
Ossian  de  Mac-Pherson,  que 
Napoleón  admiraba  tanto  como  á  Homero;  su  pintura,  clásica  por 
la  forma,  débil  y  fofa  de  ejecución,  es  ya  romántica  por  el  espí- 
ritu (fig.  533).  Gros,  el  autor  de  los  Apestados  de  Jaffa  y  de 
Napoleón  en  Eylaii,  dos  obras  maestras  (figs.  534  y  535),  anuncia 


Fig.   530.  —  L.   David, 

Coronación   de  Napoleón 

EN  Nuestra  Señora 

(parte  central  del  cuadro). 

{Museo  del  Louvre). 


Fig.   531.  —  F.  Gérard. 
Amor  y  Psiquis. 

{Museo   del  Louvre.  —  Cliché  Netirdein). 


Fig.  532.  — G.  Prudhon. 
Rapto  de  Psiquis. 

{Museo   del  Louvre.  —  Cliché  Neurdein). 
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FlG.    533. — L.    GlRODET. 

Entierro    de    Átala 

{Museo  del  Loiivre). 


el  romanticismo  con  su  predilección  por  los  asuntos  modernos  y 
su  poco  respeto  por  la  tradición  greco-romana.  David  le  guardaba 
rencor  por  ello,  y  le  aconsejaba  que  «hojease  á  Plutarco»;  pero 

en  arte,  como  en  litera- 
tura, Bruto,  Catón  y  los 
Gracos  dejaron  de  estar 
en  moda. 

El  más  original  de  los 
pintores  del  Imperio  fué 
Prudhon,  que  entre  los 
grandes  maestros  es 
uno  de  los  más  seducto- 
res (1758-1823).  Había 
estudiado  á  Corregió  y 
Leonardo,  al  que  llama- 
ba «su  maestro  y  su  hé- 
roe», y  que  prefería  á 
Rafael.  Prudhon  se  dis- 
tinguió en  el  claro  obscu- 
ro, en  la  interpretación 
de  los  juegos  de  luz,  aca- 
riciando las  carnes  blancas  y  aterciopeladas.  Colorista  armonioso 
y  en  ocasiones  potente,  dibujante  un  poco  inexpresivo,  conser- 
vándose clásico  por  la  elección  de  los  tipos  y  de  los  asuntos,  fué 
algo  así  como  el  Andrés  Chénier  de  la  pintura  (figs.  532  y  536). 
Todos  los  artistas  de  su 
tiempo,  incluso  Gérard,  han 
pintado  retratos  verdaderos 
y  sólidos;  algunos  de  los 
de  Prudhon,  como  el  de 
M adame  Copia  y  la  Empe- 
ratriz Josefina,  son  obras 
maestras  nunca  superadas. 
A  partir  de  1806,  un 
discípulo  de  David,  In- 
gres (1780-1867),  dibujaba 
al  lápiz  grupos  de  retratos 
que  figurarán  siempre  entre 
las  maravillas  del  arte  (figu- 
ra 538).  Este  hombre,  de 
temperamento  de  acero,  que 
debía  vivir  más  de  ochenta  años,  empezó  siendo  casi  un  indepen- 
diente; se  le  reprochaba  de  ser  -  gótico  ^  y  el  inspirarse  en  los 
predecesores  de  Rafael.  Con  el  tiempo  se  convirtió  en  un  clásico 
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KiG.   534-  —  J-   A.    Oros. 
Napoleón  y  los  apestados  de  Jaffa. 

(Mi(seo  del  Loiivre). 
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intransigente,   dibujante  sutil,  nervioso,  sensible   como  nadie  á 
los  valores  táctiles,  pero  incapaz  de  expresar  la  emoción,  el  apa- 


sionamiento y  el  ensueño, 
despreciábala  pintura, 
calificándola  de  « entre- 
tenimiento perdonable;,, 
y  asegurando  que  lo  que 
está  bien  dibujado  está 
siempre  bastante  bien 
pintado.  Excepto  algu- 
nos pequeños  cuadros  y 
retratos  de  una  factura 
exquisita,  como  los  de 
Madaffie  Devaugay  y  de 
M adame  de  Senonfies , 
Ingres  no  hizo  otra  cosa 
más  que  embadurnar  en 
grande.  Según  la  frase  de 
Delacroix,  aplicaba  el  co- 
lor «como  la  grajea  so- 
bre un  pastel  bien  cocido  >. 
exclamaba  un  día  Horacio 


No  sólo  era  un  mal  pintor,  sino  que 


FiG.  535.— J.  A.  Gros. 
Napoleón    en     Eylau. 

{Museo  del  Louvre), 

Delante  de  su  Virgen  con  la  Hostia, 
Vernet,  tan  mediano  colorista  como 
él:  «¡Y  decir  que  hace 
veinte  años  que  nos  está 
jorobando  con  semejantes 
azules!»  El  color  de  In- 
ores, á  la  vez  terroso  y  chi- 
llón, hace  casi  odiosa  su 
Apoteosis  de  Homero,  á  pe- 
sar de  las  bellezas  de  pri- 
mer orden  que  revela  un 
atento  examen.  Para  com- 
prender toda  la  puerilidad 
de  la  intolerancia  de  Ingres, 
será  bueno  añadir  que  ex- 
cluyó del  cortejo  de  los 
grandes  hombres,  después 
de  haberlos  admitido  en  el 
boceto,  á  Shakespeare  y  á 
Goethe  por  ser  sospecho- 
sos de  romanticismo.  Toda 
vía  se  admiran  su  figuras  de  mujeres  desnudas.  La  Fuente,  An- 
drómeda, La  Odalisca;  pero  gustan  más  en  fotografía  ó  en  talla 
dulce.  «¿Por  qué  no  escribe  en  prosa?»  —  decía  Boileau  de  Cha- 
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FiG.    536.  — P.    Prudhon. 
La  Justicia  y  la   Venganza   divina 

PERSIGUIENDO   AL    CRIMEN. 

{Museo  del  Loíivre). 
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pelain.  Á  Ingres  se  le  hubiese  podido  preguntar  alguna  vez  por 
qué  pintaba  (figs.  537,  539  y  541). 

Géricault,  cuya  vida  fué  corta  (1791-1824),  desempeñó  un  pa- 
pel eminente  en  la  historia  del  arte  francés,  porque  resucitó  con 
más  fuerza  y  atrevimiento  la  tradición  de  Gros.  Su  Jangada  de  la 
Medusa  (181 9),  como  los  Apestados  de  Jaffa,  de  Gros,  se  apro- 
xima más  á  Miguel  Ángel  que  á  la  antigüedad.  Con  esta  obra 
maestra,  <  el  movkiiiento  y  lo  patético  volvieron  á  entrar  brillan- 
temente en  el  arte».  Géricault  estuvo  en  Inglaterra  para  exponer 
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FiG.  537. —  D.  Ingres. 
Retrato 
DE  LA  Señora  de  Senonnes 

(Ahtseo  de  Nantcs.—Gaz.  des  Beaux-Arts). 


FiG.  538.— D.  Ingres. 

La    familia    Stamati 

(dibujo). 

{Colección  León  Bon^tat,  Bayona). 


\z.  Jangada,  trayendo  de  este  país  nuevas  ideas  sobre  la  belleza 
del  color,  muy  distintas  del  embadurnado  de  los  discípulos  de 
David;  tiene  á  la  vez  de  los  ingleses  y  de  Rubens  en  sus  admira- 
bles estudios  de  caballos,  como  el  cuadro  de  Las  ca7reras  de 
Epsoin,  que  está  en  el  Louvre,  primer  ejemplo  del  galope  tendido 
en  el  arte  francés  (i).  Su  Coracero  herido  y  su  Oficial  de  caza- 

(f)  Este  motivo,  que  no  está  de  acuerdo  con  la  realidad,  y  que  no  nos 
suministra  la  fotografía  instantánea  (véase  la  lección  primera),  ha  sido  in- 
ventado por  los  artistas  micenianos  y  adoptado  por  los  de  la  Rusia  meri- 
dional, la  Persia  Sasanida  y  la  China,  antes  de  reaparecer  en  Europa.  El 
ejemplo  europeo  más  antiguo  es  un  grabado  inglés  de  1794;  en  Francia  es 
desconocido  antes  de  la  Restauración;  en  Alemania,  antes  de  1840.  Des- 
de 1880,  las  revelaciones  de  la  fotografía  instantánea  tienden  á  desacreditar 
este  motivo,  que  poco  á  poco  desaparece  de  la  pintura. 
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FiG.  539.  —  D.  Ingres. 
Retrato    de     Bertin, 

{Musco  del  Louvre). 


dores,  grandes  figuras  épicas  ante- 
riores á  su  viaje  á  Inglaterra,  to- 
davía son  de  una  tonalidad  y  un 
dibujo  muy  convencionales  (figu- 
ras 540  y  542). 

El  heredero  de  Géricault  fué 
Delacroix  (1798  1863),  al  que  se 
considera  como  jefe  de  la  escuela 
romántica.  La  palabra  romanticis- 
mo no  tiene  un  sentido  claro;  se 
aplicó,  sobre  todo,  á  la  protesta 
contra  la  tiranía  de  griegos  y  roma- 
nos, siendo  una  reivindicación  del 
arte  de  la  Edad  Media  y  de  los 
tiempos  modernos,  tan  injustamen- 
te desdeñado.  Delacroix  tomó  los 
asuntos  de  sus  cuadros  más  célebres 
á  Dante,  Shakespeare,  Byron,  á  la 
historia  de  las  Cruzadas  y  á  las  de 
la  Revolución  francesa  y  de  la  insurrección  de  Grecia  contra  los 
turcos  (figs.  544  y  546).  Pintó  como  discípulo  de  Géricault,  de 
Rubens  y  de  Pablo  Veronés,  con  un  dibujo  algo  incorrecto,  pero 

con  un  gran  entu- 
siasmo por  la  vida 
y  la  expresión  y 
un  sentimiento 
profundo  y  poéti- 
co del  color.  Por 
su  técnica  amplia 
y  atrevida  rompió 
enérgicamente  con 
las  timideces  de  la 
miniatura,  prepa- 
rando de  lejos  el 
advenimiento  del 
impresionismo 
moderno.  Al  cali- 
ficarle de  «Rubens 
enfermo)  y  de 
«Veronés  inquie- 
to ;) ,  no  se  dismi 


FlG.    540.  —  T.    GÉRICAULT. 

Las     carreras    de    Epsom 

{Museo  del  Louvre). 


nuye  su  mérito,  puesto  que  su  enfermedad  y  su  inquietud  eran 
las  de  su  siglo,  más  humanas  y  más  fecundas  que  el  optimismo 
de  sus  modelos  favoritos. 
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l'iG.  5|i.  — D.  Ingres. 
Historia    de    Stratónica 

(Museo    Cotidé,    Chantilly) . 


Á  pesar  de  los  anatemas  de  Ingres,  para  el  que  Delacroix  era 
el  diablo  en  pintura,  el  academismo  austero  no  resistió  los  asal- 
tos del  romanticismo.  Por  otra  parte,  esta  austeridad  no  estaba 

de  acuerdo  con  el  carác- 
ter nacional,  que  acabó 
por  salir  á  la  superficie. 
Formóse  una  escuela 
ecléctica,  en  la  que  la 
poesía  del  romanticismo, 
su  gusto  un  tanto  místico 
por  la  Edad  Media,  algo 
del  sentimentalismo  á  lo 
Greuze  y  hasta  algunos 
recuerdos  de  Boucher, 
se  mezclaron  con  la  tra- 
dición del  dibujo  del  an- 
tiguo y  con  el  idealismo 
escultural  de  los  discípu- 
los de  David.  Los  maestros  de  esta  escuela  han  pintado  anécdo- 
tas en  grandes  dimensiones,  procurando  conmover,  más  que  'por 
las  cualidades  intrínsecas  de  su  pintura,  por  la  elección  de  sus 
asuntos  y  la  gracia  de  sus  tipos  de  mujeres  y  de  niños.  A  este 
grupo  pertenece  Pablo  Delaroche,  síntesis  de  Girodet  y  de  In- 
gres, autor  de  Los  hijos  de  Eduardo  (fig.  545)  y  del  Hemiciclo  de 
la  Escuela  de  Bellas  Ar- 
tes; Ary  Scheffer,  holan- 
dés que  se  estableció  en 
Francia,  amable  pintor 
de  Margarita  y  de  Ofelia; 
Couture,  el  autor  de  los 
Romafios  de  la  decaden- 
cia, simulacro  teatral  de 
una  orgía;  Gleyre,  Flan- 
drin,  Cogniet,  Cabañal, 
Bouguereau  y  muchos 
otros.  No  puede  preten- 
derse juzgar  á  estos  hom- 
bres en  algunas  líneas  ni 
dar  idea  de   las  diversas  La 

cualidades  que  harían  in- 
mortales sus  nombres. 

En  Gleyre,  y  sobre  todo  en  Flandrin,  el  discípulo  favorito  de 
íngres,  la  tendencia  mística  es  la  dominante;  en  Cabanel  y  Bou- 
guereau triunfa  la  sensualidad,  pero  una  sensualidad  que  no  puede 

362 


Fio.   542.  ^  T.   Géricault. 

JANGADA     DE     LA     MeDUSA, 

{Museo  del  Loiivre). 
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ser  fresca  como  la  de  Rubens,  puesto  que  las  carnes  que  pinta 
Cabanel  son  algodonosas  y  las  de  Bouguereau  vitreas  (fig.  543). 
La  reputación  europea  de  Bouguereau  se  debe,  sobre  todo,  á  los 
cuadros  piadosos  de  una 


Fig.  543. —  A.  Cabanel. 
El    Nacimiento   de    Venus. 

{Museo  del  Liixemburgo,  París. —  Cliché  Neurdein). 


ejecución  plana  y  dulzo 
na,  que  constituyen,  en 
la  escuela  francesa,  la 
pareja  de  las  obras  de 
Carlos  Dolci,  á  pesar  de 
ser  muy  superiores  á  es- 
tas últimas  por  la  ciencia 
de  la  composición  y  del 
dibujo  (fig.  550). 

Quizá  convenga  refe- 
rir al  mismo  grupo,  á 
causa  de  la  naturaleza  de 
sus  asuntos  preferidos,  á 
Delaunay,  talento  varonil 
y  sincero;  Hébert,  de  una  gracia  conmovedora  y  delicada,  sin 
llegar  á  ser  insulso  (fig.  547");  J.  P.  Laurens,  cuentista  apasiona- 
do de  los  dramas  de  la  his- 
toria; Merson,  Cormon, 
INIaignan  y  Duez.  A  otros 
artistas,  como  Fantin-La- 
tour  (f  1904)  y  Agache,  es 
más  fácil  nombrarlos  con 
afecto  que  clasificarlos. 

En  los  siglos  XVII  y  xviii, 
la  pintura  de  batallas,  repre- 
sentada, sobre  todo,  por  el 
flamenco  Van  der  Meulen, 
no  había  producido  en  Fran- 
cia más  que  obras  medianas 
y  pomposas  relatando  los 
grandes  hechos  dudosos  de 
algunos  príncipes.  El  soldado 
era  carne  de  cañón  con  el 
que  no  se  contaba  para  nada. 
Él  Napoleóji  en  Eylau,  de 
Gros,  es  el  primer  cuadro 
militar  en  el  que  respira  el 
alma  de  una  época  y  en  el  que  palpita  el  corazón  de  un  ar- 
tista y  de  un  hombre  de  bien  (fig.  535).  Gros  dio  al  cirujano 
Percy  un  papel  más  importante  que  á  Napoleón;  pensó  menos  en 

363 


Fig.  544.— E   Delacroix. 
La    matanza    de    Scio 

{Museo  del  Louvre). 
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FiG.    545.  — P.    Delaroche. 

Los  HIJOS  DE  Eduardo 

EN   LA   Torre  de  Londres. 

(Mjísco  del  Lonvre). 


los  jefes  que  en  la  miseria  de  los  heridos  y  en  la  melancolía  que 
sucede  á  una  carnicería.  No  cayó  este  ejemplo  en  el  vacío,  á  pesar 
de  que  muchos  pintores  del  siglo  xix,  especialmente  el  fecundísi- 
mo Horacio  Vernet,  con- 
tinuaron tratando  los  epi- 
sodios de  la  guerra  más 
como  ilustradores  pa- 
triotas que  como  pensa- 
dores. No  ocurrió  lo 
mismo  con  Charlet  y 
Raffet,  litógrafos  for- 
mados en  el  taller  de 
Gros  (1792-1845,  1804-1860), 
que  contaron  las  guerras 
de  la  Revolución  y  del 
Imperio  con  un  senti- 
miento dramático  y  de- 
mocrático á  la  vez,  y 
cuyas  simpatías  descen- 
dieron hasta  el  soldado 
heroico  y  obscuro,  colo- 
cando sus  sufrimientos  y 
sus  entusiasmos  en  el  primer  plano  (fig.  548).  Uno  de  los  discípu- 
los más  eminentes  de  León  Cogniet,  Meissonier  (1813- 1891),  y  sus 
discípulos  é  imitadores,  Neuville  y  Detaille,  se  refieren,  como  pin- 
tores militares,  á  Charlet  y 
Raffet  (figs.  549,  552,  553). 
Un  cuadro  como  el  de/á'/^. 
de  Meissonier,  por  no  citar 
otros,  constituye  una  de  las 
glorias  incontestadas  de  la 
escuela  francesa  del  si- 
glo XIX ;  nada  hay  que  se 
le  parezca,  en  este  género, 
en  el  arte  de  Holanda  y  de 
Italia.  Además,  Meissonier 
ha  tratado  asuntos  anecdó- 
ticos del  siglo  XVIII  con  una 
habilidad  prodigiosa  de  mi 
niaturistas  y  una  ciencia  de 
la  forma  superior  hasta  á  la 
de  los  mismos  holandeses  (fig.  554).  Pero  el  más  hermoso  de  es- 
tos cuadritos  palidece  al  lado  de  un  Pieter  de  Hooch  ó  de  un 
Vermeer,  debido  á  que  Meissonier  dibuja  demasiado  é  ilumina 
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La   barca   de   Dante. 

{Museo  del  Lonvre). 
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FlG. 


547.  —  e,    iiébert, 
La  Malaria. 

(Museo  del  Ljíxembtirgn). 


más  bien  que  pinta,  no  habiendo  sabido  envolver  la  forma  en  una 
atmósfera  luminosa  y  acariciadora. 

Después  de  Delacroix,  púsose  en  moda  el  Oriente:  la  guerra 
de  la  independencia  helénica,  la  conquista  de  Argelia  y  las  rela- 
ciones cada  vez  más  ac- ^ 

tivas  con  Constantinopla, 
Siria  y  Egipto,  suminis- 
traron á  los  pintores 
aficionados  á  lo  pintores- 
co y  al  color  una  nueva 
mina  que  explotaron  con 
gran  habilidad.  Entre 
estos  pintores  orienta- 
listas, fueron  los  mejo- 
res Decamps  (fig.  560), 
Marilhat  y  Fromentin. 
Decamps  era  un  coloris- 
ta extraordinario,  quizá 
el  mejor  que  ha  tenido 
Francia,  lo  que  atesti- 
guan sus  maravillosos 
cuadros  en  Chantilly.  Fromentin,  concienzudo  y  un  poco  tímido, 
ha  pintado  un  Oriente  y  unos  árabes  de  una  elegancia  falsa,  pero 
usando  una  paleta  matizada  delicadamente.  Por  otra  parte,  su 
mejor  título  es  el  haber  escrito  Los  Maestros  de  otro  tiempo,  que, 

no  sólo  es  la  más  hermosa, 
sino  la  única  obra  maestra 
de  crítica  de  arte  produci- 
da por  la  Francia  del  si- 
glo XIX. 

Los  maestros  del  si- 
glo XVIII  amaron  más  al 
campo  que  á  la  Naturale- 
za: J.  J.  Rousseau  y  Ber- 
nardino  de  Saint-Pierre, 
fervientes  na  turistas, 
no  ejercieron  ninguna  in- 
fluericia  sobre  el  arte  de 
su  tiempo.  La  revelación  de  la  Naturaleza  auténtica,  v. con  sus 
verdes  francos  y  sus  transparencias  de  la  atmósfera  >,  fué  llevada 
á  Francia  por  los  ingleses  Bonington  y  Constable  (figs.  555  y  556), 
que  enviaron  sus  obras  á  los  Salones  de  la  Restauración.  Un  gru- 
po de  artistas  franceses  fué  á  instalarse  en  Barbizon,  en  el  bosque 
de  Fontainebleau,  mirando  frente  á  frente  los  árboles,  las  rocas 
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Fig.  54S.  — a. 
:Ils  grognaient... 


Raffet. 

"  (litografía! 
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y  las  charcas,  y  produciendo  «fieles  y  ardientes  retratos  de  la 
tierra  natal»,  tales  como  aún  no  conocía  el  arte  francés.  Fueron 
acusados  por  los  clásicos  porque  representaban  « lugares  áridos  y 
sin  encanto,  cuyas  líneas  son  pobres,  y  cuya  vegetación  es  seca 
y  mezquina»,  y  también  porque  buscaban  sus  modelos  en  Fran- 
cia y  no  en  Italia,  renunciando  al  «paisaje  compuesto»  con  tem- 
plos y  ruinas  en  el  primer  plano.  Sin  embargo,  los  heréticos  triun- 
faron: el  paisaje  italiano  había  muerto. 

T.  Rousseau  (18121867),  Daubigny  (1817-1878)  Dupré  y  Díaz 
fueron  los  maestros  de  la  nueva  escuela,  á  la  que  puede  agregarse 
el  animalista  Troyon.  Otros  animalistas  de  taiento,  Rosa  Bonheur 

y  Brascassat ,  se 
parecieron  más 
bien  á  los  maes- 
tros h  o  I  an  d  e- 
ses,  sobre  todo  á 
Pablo  Potter,  mo- 
delo seco,  y  cuya 
imitación  es  peli- 
groí^a. 

Lugar  aparte 
debe  concederse 
al  paisajista  Co- 
rot  (1796- 1875), 
quien,  en  su  larga 
carrera,  fué  desde 
el  academismo 
hasta  los  confines 
del  impresio- 
nismo. Por  su 
educación  era  un  clásico,  que  no  dejó  nunca  de  poblar  sus  paisa- 
jes con  ninfas  y  sátiros;  pero  esta  fidelidad  superficial  á  la  tradi- 
ción le  dejó  toda  su  independencia  de  pintor- poeta,  de  lírico  ex- 
quisito, adorador  ferviente  de  la  Naturaleza  bajo  sus  aspectos 
apacibles  y  pintor  incomparable  de  las  frescuras  de  la  mañana  y 
de  las  brumas  plateadas  de  la  tarde  (fig.  557). 

Así  como  el  paisaje  francés  ha  tenido  sus  grandes  intérpretes 
en  el  siglo  xix,  los  robustos  campesinos  de  Francia  también  han 
encontrado  el  suyo  en  Millet.  Este  artista  es,  si  así  puede  decirse, 
un  realista  idílico  que,  por  su  técnica  y  la  elección  de  los  asun- 
tos, se  refiere  á  Chardin,  mientras  que  el  sentimiento  <;conmove 
dor  y  fraternal»  que  pone  en  sus  lienzos  reñeja  esa  preocupación 
de  los  humildes  y  de  los  pobres  que  ha  constituido  el  honor  y  el 
tormento  del  siglo  xix  (figs.  551  y  559). 

36G 
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{Colección     Chauchard ,    París). 
(Tomado  de   Meissonier ,  Souv enirs   et  Entretiej 
Hachette  y  C.^,  editores). 
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Corot  y  Millet  han  tenido  dignos  herederos.  No   hay  Salón 
anual  en  el  que  el  paisaje  deje  de  estar  representado  por  hermo- 


FlG.    550.— W.   BOUGUEREAU. 

La  Virgen    del    Consuelo. 

{Museo  del  Luxemburgo). 
{Cliché  Neurdcin). 


FiG.  551. — J.  F.  Millet. 
La  velada. 

{Antigjia   colección    Tabourier,  París). 
{Gazette  des  Beaux-Arts). 


sas  obras:  Frangais  y  Harpignies,  Cazin  y  Pointelin,  por  no  citar 
más  que  á  estos  cuatro  artistas,  tienen  por  adelantado  un  lugar  en 
el  Louvre.  Julio  Bretón ,  pintor  de  campesinos  y  escenas  rústicas 
como  Millet,  pero  menos 
rudo,  esforzóse  en  conciliar 
la  i)oesía  y  el  realismo  sin 
sacrificar  la  belleza  y  ia  gra- 
cia á  la  verdad. 

Hacia  1855  ,  la  caligrafía 
fría  de  los  académicos  y  el 
agotamiento  del  romanticis- 
mo produjeron  una  reacción 
en  el  sentido  del  realismo 
y  del  naturalismo.  Cour- 
bet  (1819- 1877)  y  Ma- 
net  (1833  1884)  fueron  sus 
apóstoles  intemperantes.  Sin 
embargo,  uno  y  otro,  en  sus 

comienzos,  se  inspiraron  menos  en  la  Naturaleza  que  en  los  pin 
tores  españcjles  Velázquez  y  Goya.  Los  grandes  paisajes  de  Cour 

367 


FiG.    552.' — J.    Mkissonier. 
NapoleónIII    en    Solferino, 

{Museo  del  Luxemburgo). 
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bet  carecen  de  ambiente,  y  sus  figuras,  sólidas  y  vigorosas,  pare- 
ce  á  menudo  que  están  pintadas  con  hollín;  pero  su   ejecución 

valiente,  que  con- 
trastaba con  la 
manera  lamida  de 
un  Delaroche,  fué 
un  buen  ejemplo 
á  mediados  del  si- 
glo último  (figu- 
ra 562).  La  Olim- 
pia, de  Manet,  era 
todavía  más  revo- 
lucionaria  que 
las  Bañistas,  de 
Courbet:  era  una 
protesta  contra 
esas  mujeres  des- 
nudas, diosas  ó 
mortales,  de  si- 
luetas de  una  elegancia  inverosímil,  de  carnes  exangües  y  trans- 
parentes que  tanto  prodigó  el  academismo  del  siglo  xix.  Pero  esta 
ruidosa  exhibición  produjo  escándalo  sin  formar  escuela;  la  téc- 
nica de  Manet  fué  más  imitada  que  su  concepción  un  poco  cari- 


FiG.  553-  — t^-  Detaille.  —  El  ensueño. 

[Museo  del  Liixenihiirgo). 


FiG.    554.— J.    Meissonier 

Los    AFICIONADOS. 
{Museo    de    Chatitilly)  . 


l^'iG.    555.— J.    Constable. 
El  campo  de  trigo. 

[Galería   Nacional  de   Londres). 
{Cliché   H anfstaengl ,    Munich) 
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caturesca  de  la  forma.  De  su  técnica,  cuya  fórmula  es  la  yuxtapo- 


sición de  colores  crudos 
personaje  de  un  cuadro 
es  la  luz — ,  derivan  dos 
tendencias  generales,  que 
hacia  1875  ^^  desarrolla- 
ron formando  verdaderos 
sistemas:  el  iinpresioiüs- 
mo  y  la  pintura  del  aire 
libre.  El  impresionis- 
mo (i)  es  una  especie  de 
estenografía  pictórica 
que  desdeña  los  detalles 
que  la  visión  rápida  y 
sintética  no  puede  sor- 
prender. Es  también  una 
reacción  contra  el  sim- 
bolismo, el  intelectualis- 
mo  y  todo  lo  que  en  la 
obra  de  arte  no  es  del 


porque,   como  él  decía,  el  principal 


FiG.  556. — J.  Constable. 
La    Catedral    de    Salisbury. 

{Museo   de   South   Kensington ,    Londres). 


dominio  del  arte.  La  pintura  al  aire  libre  es  una  rebelión  contra 
la  pintura  hecha  en  el  taller,  con  esas  sombras  negras  que  la  luz 

abierta  no  produce.  Se 
puede  ser  impresionista 
sin  ser  pintor  de  aire  li- 
bre, y  recíprocamente;  en- 
tre estos  artistas  que  rom- 
pieron con  la  escuela,  casi 
hay  tantas  escuelas  como 
individuos. 

El  más  notable  entre 
los  pintores  de  figuras  al 
aire  libre  fué  Bastien- 
Lepage,  que  murió  joven, 
pero  cuya  influencia  le 
sobrevivió.  El  aire  libre 
sedujo,  sobre  todo,  á  los 
paisajistas  Monet,  Pis- 
sarro,  Sisley  y  Césanne,  los  cuales,  por  su  técnica,  fueron  al  mismo 
tiempo  impresionistas.  Renoir  y  Enrique  Martín,  aunque  también 
pintaron  paisajes,  son  más  conocidos  como  pintores  de  figuras 

(i)  Este  nombre  deriva  de  un  cuadro  expuesto  por  el  paisajista  Monet 
en  1863  en  el  «Salón  de  los  Desechados»;  representaba  una  puesta  de  sol 
con  este  título:  Lmpresión. 
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que,  vistas  de  cerca,  presentan  el  aspecto  de  manchas  multicolo- 
res, pero  que  á  cierta  distancia  producen  el  encanto  de  los  ojos. 
«El  impresionismo,  se  ha  dicho,  renueva  el  paisaje  por  el  amor  y 
la  inteligencia  de  la  luz,  y  por  esta  misma  necesidad  de  intensi- 
dad encuentra  una  nueva  técnica  que,  para  exaltar  los  tonos,  los 
divide»  (i).  Uno  de  los  maestros  del  impresionismo,  Degas,  es 
un  artista  refinado,  dibujante' sutil  como  Ingres  y,  por  su  gusto, 
extraño  y  vulgar  en  sus  concepciones.  Otro  impresionista,  Bes- 
nard,  busca  la  sugestión  intensa  de  la  vida  en  la  yuxtaposición 
armoniosa  de  los  colores  más  vivos,  pareciendo  que  quiere  acer- 
carse al  sol.  Un  tercero.  Garriere  (y  1906),  reaccionando  contra  el 
aire  libre,  lleva  hasta  el  extremo  el  rebuscamiento  de  la  fluidez 


FiG.  556.  —  li.  Reonallt, 
El  General  Prim. 

(Museo    del   Louvr e)  . 


FlG.     559.— J.     F.     AIlLLET, 

Las  espigadoras. 

{Museo    del   Louvr  e)  . 


del  ambiente,  sumergiendo  sus  figuras  en  la  brillantez  difusa  de 
una  media  luz  que  acentúa  la  melancolía  de  aquéllas.  En  general, 
el  impresionismo  y  la  pintura  al  aire  libre  han  abusado  de  la  luz, 
haciendo  abstracción  de  la  realidad  sólida,  que  no  por  eso  no 
existe  y  reivindica  sus  derechos. 

Ea  influencia  de  Courbet  y  de  Millet,  unida  á  una  simpatía 
cada  vez  más  viva  por  las  clases  obreras,  determina  una  expan- 
sión en  el  círculo  de  los  asuntos  tratados  por  el  arte;  representa 
el  trabajo  de  la  ciudad  y  de  los  campos,  las  escenas  callejeras, 
las  de  la  aldea,  del  mar  y  de  la  fábrica,  no  como  los  holandeses, 
por  el  solo  gusto  de  la  observación  pintoresca,  sino  con  el  espí- 

(l)  SÉAILLES,  Gazette  des  Beaux-Arts,  1903,  tomo  I,  página  80.  He  aquí 
algunas  líneas  que  conviene  recordar:  «El  puntillismo  es  la  consecuencia 
lógica  de  la  doctrina  de  los  impresionistas,  que  era,  en  resumen,  la  de  la 
división  de  los  rayos  luminosos.  La  escuela  académica  sólo  había  conocido 
una  distribución  artificial  de  la  luz,  una  luz  de  taller;  los  impresionistas  se 
esforzaron  en  analizarla  y  en  aislar  sus  elementos  para  aumentar  su  vibra- 
ción». (H.  CocHiN,  Gazette  des  Beaux-Arts,  1903,  tomo  I,  página  455.) 
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FiG.    560.  —  A.    Decamps, 
Una  calle  de  Smirna. 

(Aluseo  del  Loiivre). 
{Cliché   Neurdein.) 


FiG.  561.— T.  ChassiIkiau. 
Las  dos  hermanas. 

{Colección    A.    Chassériau) 

{Gazcttc   des    Beaux-  Arts). 


rítu  «conmovedor  y  fraternal  •  de  Millet.  Entre  los  artistas  á  quie- 
nes se  debe  esta  transformación,  esta  exaltación  del  género,  pue- 
den nombrarse  á  Ulises  : 

Butin,  Lhermitte,  RoU  y 
Steinlen.  Con  ellos  nos 
encontramos  muy  lejos 
de  vía  sombra  dorada 
de  los  parques  de  Wat- 
teau»  y  de  «los  grupos 
que,  bajo  los  temblo- 
res del  raso,  hablaban 
de  amor»  (i). 

El  naturalismo  de 
Courbet  y  de  Manet  pro- 
vocó una  reacción  idealis- 
ta, que  esta  vez  fué  más 
simbolista  que  académi- 
ca. En  parte  se  debió  á 
la  influencia  de  los  pre 
rafaelistas  ingleses;  esta 
tendencia  refinada  y  aristocrática  estuvo  representada  en  Francia 
por  Gustavo  Moreau  y  Baudry  (figs.  563,  564  y  569). 

(i)    Expresiones  de  Anatolio  France. 


FlG.    502.  —  G.    CUUKBET. 

Las   cribadoras    de  trigo. 

{Museo  de  Nantes. —  Gazette  des  Beaux- Arts). 
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Hay  aire  li- 
bre, simbolismo 
é  idealismo, 
pero  sobre  todo 
poesía  y  una  ra- 
zón elevada,  en 
la  obra  de  Pu- 
vis  de  Chavan- 
nes(i824-i898), 
el  decorador 
por  excelen- 
cia del  siglo  XIX, 
el  único  que  ha 
sabido  pintar 
una  gran  com- 
posición sobre 
sin   horadarle  con  sombras  im- 


563.  — P.   Baudry 
La  fortuna. 

{Museo  del  Licxemburgo). 


.    --  'j      MOREAU. 

Orfeo. 

{^ínseo  del  I.uxevibiirgo). 


un   muro 

portunas  (fig.  567;.  Sus  grandes  obras  es- 
tán en  la  Sorbona,  en  el  Panteón,  en  los 
Museos  de  Amiens,Lyon  y  Marsella.  Los  pintores  contemporá- 
neos que  más  puntos  de  contacto  tienen  con  su  talento,  son  el 
lyonés  Chenavard,  más  pensador  que  pintor,  y  Chassériau,  artis- 
ta original  que  murió  muy  joven  (181 9- 185 6)  (fig.  561).  Puvis  se 


Fig.  505  — L.  Bonnat. 
Retrato    de   Ernesto   Renán. 

{Colección  Psichari). 
{Cliché  Braují ,   Clémeiit  y  C"), 
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Fig.    566, —  L.   Bonnat. 

La  Señora 

de  la  media  luna. 

{Colección    E.    Kaun), 
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aproxima   voluntariamente  á  Giotto,  no  sólo  por  la  sencillez  de 
los  movimientos  y  de  las  actitudes,  sino  por  su  preocupación  de 


FiG.  567.  —  Puvis  DE  Chavannes.  —  El  bosque  sagrado. 

(Hemiciclo  de  la  Sorbona ,  París). 

no  acabar  y  hasta  por  ciertas  incorrecciones  de  dibujo.  Este  ar- 
caísmo, algo  pueril,  fué  el  error  de  un  hombre  de  gran  talento  que 


FiG.  568.— J.  Dagnan-Bouveret. 

Los   CONSCRIPTOS. 

(Palacio    Borbán,    París). 


FlG.     569.—  G.     MOREAU. 

Medea  y  Jasón. 

(Colección    Ephrussi), 
(Gaceiíe  des  Beaux-Arts). 


ha  sabido,  como  nadie,  agrupar  personajes  sobre  fondos  de  natu- 
raleza idílicos  ó  heroicos,  pero  que  no  se  preocupó  de  represen- 
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tar  la  acción 
y  el  movi- 
miento. 

El  estudio 
de  los  ilus- 
tres maes- 
tros del  pa- 
sado,  tan 
accesibles 
hoy  en  los 
Museos,  es 
un  factor 
esencial  del 
arte  moder- 
n  o  ;  gran 
n  ú  m  ero  de 
nuestros  más  reputados  pintores  se  nos 
presentan  como  la  síntesis  de  una  edu- 
cación académica  uniforme  y  de  la 
influencia  de  un  genio  de  otros  tiempos,  escogido  por  su  tempera- 
mento individual.  Así  vemos  que  la  poderosa  naturaleza  de  Bonnat 


FiG.  570.— L.  Bonnat. 
León  Cogntet. 

(Museo  del  Lti x enihjír go) 


FiG.   571.  —  Carlos  Duran. 
La  mujer  del  guante. 

{Museo    del   Luxemburgo). 


FiG.  5: 


H.  Makart. 


Cleopatra    en    el    Cydnus 

^Mtiseo  de  Stuitgnrt). 
Art    e'?i    tableanx.  —  Seemann,     editor). 

se  ha  nutrido  con  Ribera  y  Velázquez 
figs.  565,  566  y  570);  Ricard  aprendió 
del  Tiziano  y  de  Rembrandt;  H.  Re- 
gnault,  de  Goya  (fig.  558);  Velázquez 
ha  inspirado  á  Carlos  Duran  en  sus 
mejores  lienzos,  La  Alujcr  del  guante 
(fig.  571);  Corregió  y  Prudhon  se  reco- 
nocen en  Henner,  el  pintor  de  los  blancos  brillantes  (fig.  572); 
Roybet  tiene  de  Hals,  H.  Lévy  de  Rubens,  Bail  de  Vermeer,  Bau- 
dry  y  Benjamín  Constant  se  han  sentido  venecianos;  Bastien  Lepa- 
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572.— J.  J.   Henner. 
San  Sebastián. 

(Museo  del  I.uxembu7-go). 
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FlG.    574. — W.    TURNER. 

«The  Fighting  Temeraire». 

{Galería    Nacional   de    Londres). 
(WcERMAXX,  Malerei,   tomo   III.  — Seemann,   editor). 


ge  y  Dagnan-Bouveret  han  amado  á  Holbein  (fig.  568).  Pero  obsér- 
vese que  se  trata  de  lecciones  postumas  libremente  buscadas  y 
asimiladas,  y  no  de  imitaciones,  que  el  gusto  moderno  no  tolera, 
por  lo  menos  en  Francia. 
Escuelas  de  plagiarios 
como  las  de  Leonardo  y 
de  Rafael  en  el  siglo  xvi 
no  serían  hoy  aceptadas 
por  la  opinión,  que  no  hu- 
biera estado  conforme 
con  el  mismo  Rafael,  tan 
poco  discreto  en  sus  imi- 
taciones. 

La  escuela  de  pintura 
en  Bélgica  y  Holanda, 
con  sus  pintores  Gallait, 
Leys,  Wauters  é  Israéls, 
deriva  á  la  vez  de  David, 
de  los  románticos  france- 
ses y  de  los  grandes  pin- 
tores flamencos  y  holan- 
deses del  siglo  XVII.  Ha  producido  una  serie  completa  de  obras 
sólidas,  fuertemente  pensadas  y  dibujadas;  pero,  cosa  rara  bajo  el 
cielo  de  Rembrandt  y  el  de  Rubens,  no  ha  contado  con  un  solo 
colorista.  Sin  embargo,  en  Holanda,  el  paisaje  moderno  ha  encon- 
trado intérpretes  conmove- 
dores, tales  como  los  her- 
manos Maris  y  el  marinista 
Mesdag. 

En  Alemania,  la  tenden- 
cia romántica  se  encarnó 
en  un  principio  en  un  vienes 
antojadizo,  Moritz  von 
Schwind,  que  pintó,  no  sin 
cierto  arcaísmo  rebuscado, 
escenas  históricas  y  leyen- 
das de  la  Edad  Media.  Pero 
la  escuela  dominante  fué  la 
de  los  Nazm-enianos,  cuyo 
asiento  estaba  en  Roma  y 
que  se  propusieron  sobre 
todo  la  imitación  del  siglo  xv  italiano.  Los  maestros  de  esta  es- 
cuela, Overbeck(i789-i869),  Führich,  Schnorr,  así  como  Cornelius 
y  su  discípulo  Kaulbach,  que  se  inspiraron  también  en  Durero, 
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575. — e.   burne-jones, 
El  canto  de  amor. 

(Colección  T.  H.  Ismay,  Londres). 
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están  hoy  justamente  olvidados;  pintaron  tan  mal  como  Ingres, 
dibujaron  menos  que  él,  distinguiéndose  del  artista  francés  en  su 

predilección  por  las  grandes 
composiciones  simbólicas, 
que,  á  más  de  aburrir,  recla- 
man comentarios.  La  pintura 
histórica  y  anecdótica  tuvo 
su  Meissonier  en  Menzel 
(f  1905),  que  resucitó  con 
gran  ingenio  y  una  técnica 
sabia  al  gran  Federico  y  su 


FiG.    576.  — F.    Lenbach. 
El  Mariscal  Moltke. 

{Colección     Whitrnan ,    Londres). 


corte.  Una  escuela  neo-vene- 
ciana nació  en  Viena  con 
Hans  Makart  (1840-1884), 
brillante  colorista  y  espíritu 
superficial  (fig.  573).  Los  re- 
tratistas ingleses.  Van  Dyck 
y  Tiziano  formaron  el  talento 
de  Lenbach  (1836- 1904), 
cuyos  hermosos  retratos  de 
Bismarck,  Moltke  y  Guiller- 
mo I  son  obras  más  sorpren- 
dentes que  refinadas  (fig.  5  7  6). 
El  realismo  francés  encontró 
adeptos  en  Uhde  y  Liebeimann,  el  primero  inclinado  al  misticis- 
mo, y  el  segundo  inspirado  directamente  en  Millet.  Finalmente,  la 
Suiza  alemana  contó  con  un  colorista  rayano  en  la  afectación, 
Boecklin  (1827-1900),  rea- 
lista y  romántico  á  la  vez, 
pintor  y  pensador,  pero  con 
demasiadas  preocupacio- 
nes para  deslumhrar  y  pre- 
sentar enigmas  (fig.  577). 
De  Boecklin  deriva  el  sajón 
Max  Klinger  (nacido 
en  1857),  pintor,  grabador 
y  escultor,  también  raro,  de 
una  rareza  premeditada, 
pero  más  instruido  y  de  un 
talento  más  robusto.  En  el 
presente,  la  influencia  del 
arte  francés  de  ayer  parece 
haber  conquistado  definiti- 
vamente á  Alemania,   que 


FiG 


577.  —  A.    Boecklin 
Las  Nereidas. 

(Museo    de   B  a  s  il  ea)  . 
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posee  artistas  hábiles,  pero 
no  un  estilo  nacional. 

Italia  ha  producido  un 
paisajista  de  aire  libre,  Se- 
gantini,  revelador  de  los 
elevados  paraj  es  a  1  p  i  n  o  s , 
y  cuya  influencia  sobre  la 
escuela  francesa  se  ha  ex 
teriorizado.  Otro  artista 
italiano,  Boldini,  mezcla 
singular  de  Baudry  y  Ma 
net,  debe  más  bien  con- 
tarse entre  los  parisienses 
de  la  escuela  decadente; 
pero  se  observan  notables 
cualidades  de  toque  en  sus 
retratos  elegantes  y  ner- 
viosos. 

Desde    1850,  próxima- 
mente, la  escuela  francesa 


FiG.  578. — J.  Sargent. 
Las    hermanas    Hunter. 

{Colección   de   los   Sres.    Hunter). 


influye  en  toda  Europa;  sólo  Inglaterra  forma  una  provincia  inde- 
pendiente, en  la  que,  por  otra  parte,  los  talentos  originales  se  han 
hecho  excepcionales.   En   la  primera  mitad  del  siglo,   el   artista 

inglés  más  grande  es  Turner 
(1775- 185 1\  pintor  enamorado 
hasta  el  éxtasis  de  la  luz,  Claudio 
Lorena  romántico,  calenturiento 
y  á  veces  teatral  (fig.  574).  Pero 
con  Lawrence,  muerto  en  1830, 
la  escuela  de  los  retratistas  del 
siglo  xviii  se  desvió  hacia  el 
academismo,  atravesando  á  su 
vez  la  pintura  inglesa  una  fase 
de  banalidad  y  aplastamiento. 
Salió  de  ella,  en  1848,  gracias 
á  los  esfuerzos  de  tres  amigos, 
Hunt,  Rossetti  y  Millais,  que 
formaron  la  <; cofradía  de  los 
pre  -  rafaelistas  »  (Preraphaelite 
Brotherhood,  P.  R.  B.).  Millais 
se  separó  más  tarde  de  este  gru- 
po para  convertirse  en  un  buen 
pintor  plebeyo;  pero  Rossetti 
tuvo  un  brillante  discípulo,  Bur- 


FiG.    579— G.    Watts. 
La  Esperanza. 

(Tate    Galjery,    Londres). 
{Cliché  H ollyer ,  Londres) 
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ne-Jones  (fig.  575),  y  Watts,  aunque  independiente  en  sus  co- 
mienzos, acabó  por  inspirarse  en  ideas  análogas  (fig.  579).  Ataca- 


FiG.  580. — J.  Whistler. 
Retrato  de  la  madre  del  artista. 

{Museo    del   Licxemburgo,    París). 


Fig.  581.  —  F.    Rude. 
La  Marsellesa. 

(Arco    de    triunfo    de    la    Estrella, 
París). 


dos  violentamente  por  los  acade'micos,  los  P.  R.  B.  encontraron 
un  defensor  en  el  estético  Ruskin,  que  ejerció  una  gran  influencia 
sobre  el  arte  de  su  tiempo.  Los  pre-rafaelistas  veían  en  Rafael  un 


Fig.    582.—  a.    L.    Barye. 
Lucha  de  un  tigre  y  de  ux  cocodrilo. 

(Museo  del  Luxetnburgo). 


V\G.  583.— Chr.  Rauch. 

Monumento 

DE   Federico   el   Grande. 

Berlín. 


apóstata  del  ideal  y  un  apóstol  de  los 
procedimientos;  tomaron  como  modelos 

á  Botticelli  y  Mantegna.  Pero  no  se  crea  por  esto  que  eran  vulga- 
res ^<  imitadores -^  El  carácter  más  saliente  de  esta  escuela  es  el 
intelectualismo,  el  desdén  del  arte  por  el  arte;  gustan  de  contar  y 
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enseñar,  conmover  el  alma  de  las  multitudes,  llegando  hasta  el 
pueblo  para  convertirle  á  la  belleza.  Sin  embargo,  no  cuentan 
anécdotas  burgueses  como  Hogarth; 
la  antigüedad  y  la  Edad  Media  célti- 
ca les  suministran  leyendas  en  las  que 
descubren  símbolos  y  quieren  ha- 
cerlos descubrir.  A  pesar  de  que  mu- 
chos de  ellos,  desde  1848,  se  adelan- 
taron á  la  escuela  francesa  en  el 
.camino  del  aire  libre  y  del  puntillis- 
mo{i),  no  por  esto  son  impresionistas; 
sienten  horror  por  los  procedimientos 
descuidados  y  expeditos;  su  factura, 
minuciosa  y  pedante,  yuxtapone,  pero 
sin  armonizarlos  bastante,  los  colores 
intensos  y 
crudos. 

A  pesar 
de  estar  al 
servicio  de 
un  ideal 
muy  eleva- 
d  o ,  este 
arte  seco  y 

ficticio  debía  acabar  por  producir  cierto 
cansancio.  Un  pintor-grabador  america- 
no, Whistler  (fig.  580),  que  se  relaciona 
como  Manet  con  Velázquez,  pero  menos 
agresivo  para  expresar  sus  preferenci-as, 
expuso  en  Londres  retratos  ii/ipresiofíis- 
fas,  de  una  delicada  tonalidad  gris-plata 
y  paisajes  diestramente  ejecutados  d  la 
fra?icesa,  sobre  todo  uno,  «nocturno  en 
negro  y  oro>\  que  fué  de  un  efecto  sen- 
sacional. Ruskin  injurió  á  Whistler;  le 
acusó  de  haber  «arrojado  un  bote  de 
colores  al  rostro  del  público^).  Whistler 
se  querelló  contra  Ruskin  (1878);  obtu- 
vo un  céntimo  de  los  intereses  perdidos, 
y  los  debates,  á  los  que  acudió  Burne-Jones  como  testigo  contra  el 
arte  nuevo,  pareció  como  que  consagraban  el  triunfo  del  pre-rafae- 

(l)  Monet  y  Pissarro  fueron  á  Londres  en  1870,  experimentando  la  in- 
fluencia de  los  artistas  ingleses,  pero  sobre  todo  la  de  Turner,  muerto  veinte 
años  antes,  y  cuyas  últimas  obras  son  «impresionistas». 
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Fig.    584.  —  11.    (^  H  A  p  u , 
Juana  de  Arco, 

(Museo    del   Luxemburgo). 


Fig 


M  E  R  C  I E  , 


585--A. 
David. 

{Museo  del  Luxemburgo'). 


APOLO 


lismo,  dueño  del  gusto  público  y  con  pretensiones  de  seguir  sién- 
dolo. En  realidad,  fué  este  el  comienzo  de  su  decadencia,  Whistler 
ha  muerto  en  1903,  admirado  é  imitado;  la  escuela  de  Rossetti  y 
de  Burne- Jones  está  en  plena  disolución,  y  el  arte  francés,  en  su 

,     forma  más  reciente,  encuentra 

-   I     numerosos  amigos  al  Norte  del 
I     Canal  de  la  Mancha. 

La  estética  de  los  P.  R.  B. 
no  ha  dominado  en  Inglaterra, 
I     con   exclusión   de  las    demás. 
I     Un  pintor  de  origen  holandés, 
Alma  Tadema,  se  ha  hecho  cé- 
lebre por  sus  cuadros  de  la  vida 
¡     antigua,  de  una  minucia  en  la 
factura  que  no  excluye  la  gran- 


^ 


FiG.    586.— A.    Mercie. 
«Gloria  Victis». 

Ayuntamiento  de  París. 

deza.  El  retrato  ha  estado  brillante- 
mente representado  por  Orchardson, 
Herkomer  y  Ouless;  el  paisaje  por 
H.  ISfoore  y,  sobre  todo,  por  B.  Lea- 
der, autor  del  cuadro  Por  la  tarde 
habrá  allí  luz ,  que  quizá  llegue  un 
día  en  el  que  sea  reputado  como  la 
obra  maestra  del  paisaje  moderno. 

La  escultura  sólo  experimentó  dé- 
bilmente la  influencia  del  movimien- 
to romántico.  Hasta  que  pasó  la 
mitad  del  siglo  xix,  se  inspiró,  sobre 
todo,  en  la  antigüedad,  en  Canova  y 
en  Thorwaldsen.  Sin  embargo,  en  Francia  sobrevivió  la  tradición 
de  Puget  y  de  Houdon,  la  cual  hasta  llegó  á  adquirir  mayor  am- 
plitud en  el  borgoñón  Rude  (1784- 1855),  artista  vigoroso  que  se  ele- 
vó hasta  lo  sublime  en  su  Marsellesa  (fig.  581).  El  Salón  de  1833 
reveló  el  genio  de  Barye  (1796-187 5),  animalista  incomparable, 
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Fig.    587.  — P.    Dubois. 
Trovador  florentino. 

(Museo  del  Luxetnburgo) . 
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que  puede  calificarse  de  Miguel  Ángel  de  las  ñeras;  Cain  y  Gardet 
han  seguido  el  camino  trazado  por  Barye  (fig.  582).  Alemania  tuvo 
también  dos  escultores  poderosos,  en  los  que  resucitó,  mitigado 
por  la  influencia  de  Canova,  algo  de  la  rudeza  del  Renacimiento 
germánico;  son  estos  escultores 
Rauch  y  Rietschel  (fig.  583). 
Aproximadamente,  entre  1850 
y  1865,  la  imitación  de  la  escul- 
tura italiana  del  Renacimiento 
vino  á  injertarse  en  el  neocla- 
sicismo;  nació  de  aquí  un  eclec- 
ticismo distinguido,  cuyos  repre- 
sentantes, hasta  nuestros  días, 
son  Chapu  (fig.  584),  Mercie 
(figs.  585  y  586),  Dubois  (figu- 


FiG.  588. —  L.  E.  Barrías. 

Los      PRIMEROS     FUNERALES. 

«Petit  Palais> . 

{Cliché    Gir and on)  . 

ra  587),  Bartholdi,  Guillaume,  Ba- 
rrías (fig.  588)  y  Saint-Marceaux 
(fig.  589).  Pero  la  tradición  de  Rude, 
avivada  por  un  estudio  apasionado 
del  natural,  se  continuó  con  Car- 
peaux  (i 82 7- 1 87 5),  cuyo  Gj'upo  de 
la  Danza,  esculpido  para  la  fachada 
de  la  Gran  Opera,  produjo  un  gran 
escándalo  y  formó  escuela  (figs.  590 
y  591).  Cuando  se  le  descubrió, 
en  1869,  un  desconocido  imbécil 
vació  sobre  el  grupo,  durante  la  no- 
che, el  contenido  de  una  botella  de 
tinta:  era  esto  como  el  pañuelo  de  Tartufo  ofrecido  á  mujeres  de 
carne  y  hueso  y  vibrantes  de  movimiento  y  emoción,  cual  hasta 
entonces  no  se  habían  visto.  Muchos  de  los  maestros  de  la  escul- 
tura contemporánea  francesa,  tales  como  Frémiet  (sobrino  de 
Rude),  Dalou,  Falguiére  (fig,  593),  Bartholomé  é  Injalbert,  parecen 
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Fig.  sSq-  — Saint-^NIarceaux 

Genio 

guardando   el  secreto 

de  la  tumba. 

{Museo   del  Lzixeifiburgo). 
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FiG.  590.— J.  B.  Carpealx. 
La  Danza. 

Gran   Ópera,  París. 


relacionarse  con  Carpeaux  (figu- 
ras 592,  594).  Pero  esta  escuela  es 
más  bien  realista  que  naturalista;  en 
ella  la  influencia  de  los  grandes  maes- 
tros es  todavía  sensible  por  el  rebus- 
camiento de  la  esbeltez  y  la  elegan- 
cia. El  naturalismo  integral,  que  en 
escultura  no  había  tenido  ningún  pro- 
feta después  de  Donatello,  ha  encon- 
trado dos  en  nuestros  tiempos:  Rodin 
en  Francia  y  Constantino  Mennier 
en  Bélgica.  Mennier  (f  en  1905)  es  el 
Millet  de  la  escultura,  un  Millet  que 
representa  lo  verdadero,  no  de  los 
campesinos,  sino  de  los  mineros  y 
obreros  (fig.  595).  Rodin,  más  variado 
y  más  poeta,  es  también  menos  equi- 
librado y  más  agresivo  (figs.  596 
y  597)'  Junto  á  retratos  admn-ables, 
figuras  aisladas  que  Donatello  hubie- 
se reconocido  como  suyas,  y  grupos 
de  un  sentimiento  profundo  ó  de  una  pasión  vibrante,  confió  al 
desbastador  todos  los  ensueños  de  una  fantasía  delirante,  frecuen- 
temente orienta- 
da hacia  lo  mons- 
truoso y  excep 
cional.  Pero  hasta 
en  aquellos  casos 
en  que  se  desvía, 
este  artista  asom- 
broso nunca  de- 
cae; la  forma  se 
mantiene  viva  y 
vibrante  y  la  ar- 
cilla ó  el  mármol 
participan  de  la 
hiperestesia  del 
escultor. 

La    influencia 
florentina  ha  mar- 
cado con  su  sello  FiG.   591  — J.   R.    Carpeaux. 
á  un  maestro  re-         Fuente  de  las  Cuatro  Partes  del  Mundo. 

ñnado,  Roty,  gra-                                          jardín  del  Luxemburgo, 
bador    de    mone-                                  avenida   deJ    Observatorio,    París. 
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ditas  y  de  medallas;  pero  no  por  esto  es  ni  florentino  ni  griego;  pero 
su  elegancia  aristocrática  recuerda  más  bien  á  la  escuela  de  Fon- 
tainebleau  y  á  Juan  Goujon,  primera 
transformación  francesa  del  arte  ita- 
liano. Un  émulo  de  Roty,  más  viejo 
que  él,  Chaplain,  se  relaciona  sobre 
todo  con  la  tradición  clásica  y  con  la 
de  los  grandes  medallistas  franceses 
del  siglo  XVII,  Dupré  y  Warin. 

Hace  unos  diez  años  que  los  recur- 
sos expresivos  de  la  escultura  se  han 
aumentado  debido  á  un  Renacimiento 
de  la  policromía,  que  va  imponiéndose 
cada  día  más  La  policromía  no  fué 
desterrada  de  la  gran  escultura  más 
que  en  la  época  de  Miguel  x\ngel,  por- 
que entonces  se  descubrían  en  gran 
número  estatuas  antiguas  lavadas  por 
la  lluvia;  la  antigüedad  y  la  Edad  Me- 
dia habían  coloreado  los  mármoles,  y 
los  ejemplos  de  policromía,  todavía 
frecuentes  en  la  primera  mitad  del  si- 
glo xvr,  se  muliiplicaron  en  España 
hasta  nuestros  días.  Hasta  puede  de- 
cirse que  nunca  renunciaron  á  ella  la 
escultura  popular  y  la  imaginería  reli- 
giosa. En  esta  resurrección  de  la  escultura  pintada,  que  quizá  sea, 
á  título  de  exclusiva,  la  del  porvenir,  corresponde  el  papel  de  ini- 
ciador á  un  artista  francés,  á 
la  vez  pintor  y  escultor,  pero 
más  original  como  escultor 
que  como  pintor,  llamado 
Géróme,  autor  de  la  figura 
sentada  que  personifica  la 
necrópolis  de  Tanagra  (figu- 
ra 598).  Barrías  en  Francia  y 
Klinger  en  Alemania  han 
entrado  resueltamente  en 
P'iG.  593.  — A.  Falguiére.  este  camino. 

Joven   mártir  cristiano. 

(Museo  del  Ltcxemhcrgo).  En  el  arte  fraucés  del  si 

glo  XIX  hemos  visto  que 
eran  muchas  las  inspiraciones  venidas  de  fuera  y  del  pasado,  de 
Inglaterra,   España,  Holanda,   Alemania,  Venecia,  Florencia  y 
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FiG.    592.— E.    Frémiet. 
Juana  de  Arco. 

Primer-a  versión  del  artista  , 

colocada  antes 

en    la   Plaza  de    las    Pirámides, 

Paris. 
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KiG.  594.  —  Bartholomé. 
El   monumento   de    los   muertos, 

Cementerio  del  Padre  Lachaise,  París, 
(Clich  é  Fio  r  i  I  lo) . 


Roma.  Nos  resta  deciar  algunas  palabras  sobre  la  influencia  del 
Extremo  Oriente,  que  se  manifestó  en  las  artes  industriales  desde 

mediados  del  si- 
glo xviii.  En  el 
mobiliario  y  la 
cerámica  de  la 
época  de  Luis  XV, 
los  motivos  de  la 
decoración  china 
ocupan  un  lugar 
importante.  La 
fabricación  de  la 
porcelana  china 
empezó  hacia  la 
época  de  Cario 
Magno;  desde  el 
siglo  XIII,  el  co- 
mercio extendió 
algunos  ejempla- 
res por  Europa;  en 
el  siglo  XVIII  ya  es 
inspiradora  de  la 
decoración,  y  ya  Watteau  se  divierte  pintando  chinerías.  Pero  el 
arte  chino  había  engendrado  un  hijo  mejor  dotado  que  él,  el  arte 
japonés,  enamorado 
fervorosamente 
de  las  sutilezas  de  la 
línea  y  de  los  capri- 
chos brillantes  del 
color,  desdeñoso  de 
la  simetría  á  causa 
de  cierto  estrabismo 
refinado  y  pintando 
y  esculpiendo  ani- 
males con  un  realis- 
mo casi  desconocido 
en  Europa.  La  edad 
de  oro  de  este  arte 
fué  el  siglo  xviii, 
pero  la  Europa  no 
lo  descubrió  hasta 
la  segunda  mitad 
del  XIX.  En  un  principio,  estas  lecciones,  venidas  de  un  país  leja- 
no, sólo  se  dirigieron  al  arte  decorativo;  le  enseñaron  el  empleo  de 
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las  lacas,  los  flameados,  el  moldeado  del  esmalte,  y,  sobre  todo, 
le  ayudaron  á  emanciparse  de  la  tradición.  El  siglo  que  tantos  ar- 
tistas había  producido  no  supo  crear  un  estilo;  después  del  esti- 
lo llamado  Imperio,  que  se  remonta  hasta  fines  del  reinado  de 
Luis  XV,  no  se  había  conocido  más  que  un  desgraciado  eclecticismo 
ó  serviles  imitaciones  de  los  estilos 
anteriores.  El  Japón  suministró  á  Eu- 
ropa la  ocasión  de  descubrir  lo  que 
buscaba;  no  es  el  padre,  pero  sí  el 
padrino  del  estilo  inoderno. 

La  evolución  de  este  estilo  comien- 
za ahora,  por  lo  cpie  es  muy  difícil  de- 
finirlo. De  todos  los  estilos  conocidos 
hasta  el  presente,  este  es  el  primero 
que  ha  buscado  con  premeditación  la 
novedad,  apartándose  intencionada- 
mente de  los  senderos  conocidos.  De 


KiG     590.—]-^.    RODIN. 

San  Juan    Bautista. 

(Musco  del  Liixcmburgo). 

esto  á  lo  bizarro  y  grotesco, 
no  hay  más  que  un  paso,  pero 
no  debemos  juzgarle  por 
ciertas  extravagancias  aisla- 
das. Nacido  de  la  enseñanza 
de  Ruskin,  que  predicó  el 
culto  de  la  sencillez  y  de  la 
línea  y  el  color  expresivos; 
dotado  de  sus  primeras  obras  maestras  por  Wiliiam  Morris,  apo- 
yándose en  el  movimiento  pre-rafaehsta,  encontró  en  el  arte  del 
Japón  inspiraciones  oportunas,  la  liberación  de  la  simetría  y  de  los 
órdenes  griegos,  y  una  interpretación  admirable  de  la  flora  y  de  la 
fauna  empleadas  como  elementos  decorativos.  Pero  más  bien  pidió 
lecciones  al  Japón  que  modelos.  Este  estilo  se  enorgullece  de  no 
imitar  nada  ni  nadie,  de  romper  igualmente  con  lo  antiguo  y  lo 


FlG.     597. --E.     RODIN. 

Busto  de  mujer. 

{Musco  del  Luxembiirgo). 
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gótico,  sustituyendo  la  expresión  individual,  el  pensamiento  que  se 
materializa,  al  esquematismo  de  las  foimas  transmitidas  y  de  las 
fórmulas  enseñadas.  La  belleza  para  él  no  reside  en  la  elegancia, 
sino  sólo  en  la  conveniencia,  en  la  elocuencia  de  la  línea  y  en  la 

sugestión  imperiosa  ó  dulce  del 
color.  Antes  de  aplaudir  ó  despreciar 
CEte  movimiento,  hay  que  dejar  que 
maduren  sus  frutos  aún  verdes  (figu- 
i'í^  599)  (O- 

¿Podemos  aventurarnos  á  prever 
el  porvenir  después  de  esta  rápida 
ojeada  al  pasado?  ¿Qué  destinos  se- 


FlG.     598.  —  GÉROxME. 

Tanagra. 

{Museo  del  Lnxemburgo). 

rán  los  del  arte  en  este  siglo  xx 
que  acaba  de  empezar? 

Desde  luego  puede  decirse 
que   las  escuelas  locales  des- 
aparecerán. Con  la  rapidez  y 
facilidad    de   comunicaciones 
ya  no  se  verán  escuelas  rivales 
y  diferentes  á  algunas   leguas 
de  distancia,  como  aquellas  de 
Atenas  y  de  Argos,  de  Floren- 
cia y  Perusa,  de  Brujas  y  de  Tournai.  Desde  el  siglo  xviii  las  es 
cuelas  se  convirtieron  en  nacionales:  se  tuvo  la  escuela  francesa, 
la  inglesa,  la  española.  En  la  segunda  mitad  del  siglo  xix  prepon- 
dera la  escuela  francesa,  dando  el  tono  á  las  otras;  pero,  al  mismo 

(i)  «Ha  llegado  el  momento  —  escribía  hace  poco  H.  Cocliin  — de  ento- 
nar el  De  Profttndis  sobre  el  llamado  estilo  moderno  »  (Gazette  des  Beaux- 
Arts,  1903,  tomo  II,  página  44).  Esta  afirmación  es  prematura. 

^ 386   — . 


Fio.   599.  —  Interior 

de    «estilo   moderno», 

compuesto  por  la  casa 

Barbedienne  -  DuMAS,    París. 


APOLO 


tiempo,  se  rompe  la  unidad  de  esta  escuela;  se  encuentran  en  ella, 
á  la  vez,  clásicos,  románticos,  realistas,  idealistas  é  impresionistas. 
Lo  dicho  nos  induce  á  creer  que  las  escuelas  ya  no  se  designarán 
con  los  nombres  de  ciudades  ó  naciones;  ya  no  existirán  rivali- 
dades entre  países,  sino  entre 
principios. 

El  horizonte  de  nuestros  es- 
tudios se  ha  ensanchado,  sim- 
plificándose. Por  primera  vez 
en  la  historia,  en  el  siglo  xix,  el 
arte  moderno,  hijo  del  Renaci- 
miento, tuvo  representantes  en 
todas  las  comarcas  de  Europa: 
el  escultor  Thorwaldsen  y  los 


FlG.    600.  —  l'KÍxNClPE      rKOUBETZKOÍ. 

El  Conde  Tolstoí. 

{Coleccijii,    y.    Reinach,    París). 

j)intores  Thaulow  y  Edelfeldt  en 
los  países  escandinavos;  los  escul- 
tores Antokolsky  y  Troubetzkoí 
(fig.  600)  y  los  pintores  Verestcha- 
guin,  Rjepin  y  Serow  en  Rusia;  el 
húngaro  Munkacsy;  Matejko,  en 
Galitzia;  el  tcheco  Brozik;  el  grie- 
go Rallis  y  el  turco  Hamdibey. 
Los  Estados  Unidos  han  entrado 
brillantemente  en  la  liza  con  un 
escultor  como  Saint-Gaudens  (figu- 
ra 601),  y  pintores  como  Whistler, 
Alexander  y  Sargent  (fig.  578).  Estos  y  muchos  otros,  formados  en 
París,  Roma  y  Alemania,  han  engendrado  en  sus  países  natales 
escuelas  que  no  son  nacionales,  sino  que  buscan  su  inspiración  y 
su  savia  en  las  grandes  corrientes  que  constituyen  el  arte  europeo. 
¿Será,  sobre  todo,  realista  el  arte  del  porvenir?  No  lo  creo.  Uno 
de  los  hermosos  descubrimientos  del  siglo  xix,  la  fotografía,  nos 
ha  familiarizado  con  la  realidad.  ¿Qué  artista,  aunque  estuviese 
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dotado  como  un  Van  Eyck,  querría  competir  hoy  con  una  placa 
sensible?  Lo  que  se  pide,  sobre  todo,  al  arte,  es  lo  que  la  fotogra- 
fía, aún  la  polícroma,  no  puede  dar,  como  es  la  belleza  sugestiva 
de  las  formas  y  los  movimientos,  la  radiación,  intensidad  ó  miste- 
rio del  color-  en  una  palabra,  el  equivalente,  en  el  dominio  del 
arte,  de  lo  que  es  la  poesía  en  el  de  la  literatura.  Estoy  convenci- 
do de  que  el  arte  del  siglo  xx  será  idealista  y  poético,  á  la  vez  que 
popular-,  traducirá  la  eterna  aspiración  del  hombre,  de  todos  los 
hombres,  hacia  lo  que  falta  á  la  vida  diaria  y  la  completa,  hacia 
esa  superfluidad  y  ese  lujo  que  reclama  nuestra  sensibilidad,  y  los 
cuales  no  puede  satisfacer  ningún  progreso  de  orden  utilitario. 

Por  lo  tanto,  lejos  de  creer  que  haya  acabado  la  misión  social 
del  arte,  ó  que  esté  tocando  á  su  término,  pienso  que  el  siglo  xx  le 
concederá  un  lugar  todavía  más  grande  y  amplio  que  los  prece- 
dentes. También  es  de  esperar  que  se  dé  una  importancia  cada 
vez  mayor  a  la  enseñanza  del  arte  en  la  educación.  Es  este  un  or- 
den de  estudios  que  no  puede  ignorar  hoy  en  día  el  hombre  civi- 
lizado, cualquiera  que  sea  su  profesión.  Con  este  convencimiento 
he  preparado  este  curso  de  historia  general,  al  que  tan  buena  aco- 
gida habéis  dispensado;  sólo  me  resta,  para  terminar,  manifestaros 
mi  agradecimiento. 

Junio   1903-junio  1904. 
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na 25S);  De.maisoíí,  Dalou  { Revue  de  I'Art,  1900,  tomo  I,  página  29  )  ;  G.  Geffroy, 
Dalotí  (  Gazette  des  Beatcx-Arts ,  1900,  tomo  I,  página  217);  M.  Dreyeocs,  Dalou,  Pa- 
rís, 1903;  G.  Geffroy,  yí/^.r.  Falgidére  {Gazette  des  Beaux-Arts,  iqoo,  tomo  I,  pági- 
na 307);  L.  BÉxÉDiTE,  Alex  Falguiére ,  París,  1902;  E.  Bricox  ,  Frémiet  {Gazette  des 
Beajix-Arts,  i8q8  ,  tomo  I,  página  4q4  ) ,'  Demaison  ,  Bartholotné  et  le  Moniiment  aiix 
tnorts  {Revue  de  I'Art ,  1899  ,  tomo  II ,  página  2Ó5  )  ;  E.  Rod  ,  Rodin  {Gazette  des  Beaux- 
Arts ,  1898  ,  tomo  I ,  página  419  ) ;  L.  Maillard  ,  Rodin ,  París  189S  ;  R.  Rilke  ,  Rodin, 
Berlín,  1903;  Brieger-Wasservogel  ,  Rodin,  Strasburgo,  1903;  A.  Marguilmer, 
Rodin  {Les  jSlaitres  artistes ,  1903  ,  número  8:  colección  de  juicios  críticos  contemporá- 
neos y  reproducción  de  las  obras);  E.  Claris,  De  I' Impressionisme  en  Sculptnre  (Ro- 
din, Meunier),  París,  1Q03;  G.  Treu  ,  C.  Meunier,  Dresde  ,  1898;  J.  LeCLErcq  ,  Cons- 
tantin  Mejinier  {Gazette  des  Beaux-Arts ,  1897,  tomo  I,  página  347  )  ;  C.  Lemonnier, 
C.  Meunier  {Grande  Revue,  i  julio  1903  ,  página  28  );  L.  Taft  ,  Tke  history  of  american 
sculpture ,  New- York  ,  1903. 

F.  Mazerolle,  Catalogue  des  ntédailleurs  (Chaplaín,  Roty,  etc.)  en  la  Gazette  Numis- 
ntatiguefrancaise,  1807-1904,  con  numerosas  fototipias. 

Policromía  :  G.  Perrot  ,  Histoire  de  I'Art,  tomo  VIII,  París  ,  1Q03,  página  211  (expo- 
sición muy  detallada  con  referencias)  ;  M.  Dieclafot,  La  Statuaire  polychrome  en.  Bs- 
pague  (Comptes  reiídus  de  l'Acad.  des  Inscriptioiis ,  1898,  página  794  ,  y  Monnmejits  Piot, 
tomo  X);  H.  Bulle,  Klinger's  Beethovenund  die  farbige  Plastik  der  Griechen ,  Leip- 
zig, 1903. 

R.  Graul,  L.  BÉXÉDITE,  M.  BixG,  etc.,  Die  Krisis  im  Kunstgeiverbe,  Wege  und  Ziele 
der  tnoderjien  Richtnng ,  Leipzig,  1902;  R.  Marx,  Les  Arts  a  l'Exposition  de  igoo. 
La  Décoration  et  les  Industries  d'Art  {Gazette  des  Beaux-Arts ,  1000,  tomo  II,  pági- 
nas 397  y  563;  iQorjtomoI,  página  53  [página  81  ,  Lali^ue  ;  página  136,  GallÉI); 
F.  MiNKUS,  Die  internat.  Ausstelhmg  filr  nioderne  dekorative  Kunst  in  Turin  {Kunsi 
und  Kunsthandwerk ,  Yiena  ,  1902,  página  402);  L.  DE  FourCaüd  ,  E.  Galle'  {Revué 
de  V  Art ,  1902,  tomo  I,  página  34)  ;K.  Widmer  ,  Zum  Wesen  der  viodcrnen  Kunst 
{Zeitschrif  für  bildende  Kunst,  1903  ,  tomo  II,  página  30). 

F.  Blixkley  ,  Japan  aiíd  China,  their  history,  arts  and  litterature ,  Boston,  1903; 
A.  HlPPESLEY,  A  sketch  of  the  history  of  the  ceramic  art  in  China ,  Washington,  1902 
(historia  de  las  influencias  recíprocas  de  Europa  y  China);  M.  Paléologue,  L'Art 
chÍ7tois ,  París,  s.  f. ;  E.  Graxdidier  ,  La  Céraniique  chinoise ,  París  ,  1002;  H.  A.  Giles, 
Chínese  pictorial  art,  Shanghai,  1905;  L.  Gonse  ,  L'Art  japonais ,  2.^  edición,  Pa- 
rís, 1900;  Hayashi,  Histoire  de  I'Art  du  Japón,  París,  looo;  E.  de  Goncourt,  L'Art 
japonais  au  XVI 11^  siecle,  Hokousai,  Paríí  ,  1890  (  véase  Gazette  des  Beaux-Arts,  1895, 
tomo  II,  página  441  );  O.  Münsterrerg,  Japaídsche  Kunstgeschichte,  tomo  I,  Bruns- 
wick, 1904;  Th.  Duret,  La  Gravure japonaise  { Gazette  des  Beaux-Arts,  looo,  tomo  I, 
página  132);  G.  Migeox  ,  La  Peinture  japonaise  au  Louvre  {Revue  de  I'Art,  i8q8, 
tomo  I ,  página  256  );  C/(í?/í-rt"íi'«z'r£  d 'art  japonais ,  París,  1905;  W.  VOM  Seidlitz, 
Geschichte  des  japanischen  Farbenholzschjiittes ,  Jiresáe ,  1897  (véase  Gazette  des  Beaux- 
Arts,  i8q8,  tomo  i,  página  I74);E.-F.  Straxge  ,  The  Colour-prinis  of  Japan  ,  Lon- 
dres ,  J904;  H0VELAC9UE,  L  '  Art  japonais  a  l'Exposition  {Gazette  des  Beaux-Arts,  igoo, 
tomo  II,  página  317);  S.  Hartmaxx  ,  Japanese  art,  Londres,  iqo4  (véase  The  Athe- 
naeum,  1904,  tomo  11,  página  182);  Edw  Morse,  Catalogue  of  the  Morse  ccllection 
•yf  Ja 'tañese  pottery,  Cambridge  (Mass. );  loqi  ,  G.  Jacoby,  Japanische  Schivertzieraten, 
Leipzig,  1904;  E.  PoTTiER,  Grece  et  Japón  {Gazette  des  Beaux-Arts,  i8qo,  tomo  II,  pá- 
gina 105  ;  analogías  fortuitas  del  arte  japonés  y  del  griego. 
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INDICACIONES    COMPLEMENTARIAS 

Para  completar  y  tener  al  corriente  las  bibliografías  que  siguen  á  cada 
una  de  las  lecciones  de  este  libro,  basta  ver  la  Archdologischer  Anzeiger  (arte 
antiguo)  y  el  Rcpertoriiiiii  filr  Kiinstwissensckaft  (arte"  cristiano,  moderno 
y  oriental).  Desde  1904,  que  esta  última  recopilación  ya  no  da  bibliografía, 
hay  que  recurrir  á  un  nuevo  periódico,  Internationale  Bibliographie  der 
Kunstwissenschaft,  publicado  por  A.  L.  Jellinek. 

Pueden  encontrarse  gran  número  de  monumentos  reproducidos  por  el 
grabado  ó  la  fotografía  en  las  obras  siguientes,  que  no  deben  faltar  en  nin- 
guna biblioteca  de  historia  del  arte: 

i.^  Seroux  d'Agincourt,  Hisioire  di  l'Art  par  les  monumenls  (siglos  iv-xvi ), 
París,  ó  voliimenes,  1823  ,  con  325  ¡aminas  (muchas  ediciones  y  traducciones). 

2.^  F.  WiN^TER  Y  G.  Dehio,  Kufístgeschichte  in  Bildeni,  5  volúmenes,  hasta  el  si- 
glo xvni ,  Leipzig,  1S99  y  1900. 

3.^  Reber  y  Bayersdorfer  ,  Klassischer  Bildeschatz,  12  volúmenes,  Mu- 
nich ,  1888  y  1900  (  1.800  cuadros  de  los  siglos  xiv  al  xviir. 

4.^  IjOS  yLiBMOS  ,  Klassischer  Sknlptitrenschaéi ,  j^  volúmenes,  Munich,  i8^ó  y  1900 
(  esculturas  antiguas  y  modernas  ). 

5.*  P.  ViTBi  y  G.  Briere,  Doanne-Us  de  Sculpture  frangaisa  du  m^yen  age,  Pa- 
rís, 190^  (940  fotografías). 

ó.^  G.  Hirt  ,  Kulturgeschichtlinches  Bilidrbiich ,  ó  volúmenes,  Munich,  1SS7  y  1S93 
(3.500  grabados  de  obras  de  los  siglos  xvi  al  xviii). 

7.^  S.  Reinach  ,  Répertoire  de  peintures  du  Mojen  age  ei  de  la  Rc-taissance,  tomo  I, 
París,  1005  (1.14Ó  grabados  de  cuadros  de  los  siglos  xtv  al  xvr  ^. 


Relicario  de  la  campana 

DE  San  Patricio 

(Siglo  XI). 

{Museo    de    Diiblin) . 

^.     ^     Pi 
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APÉNDICE    TERCERO 
ARTE    ESPAÑOL    MODERNO 

L\  Arquitectura:  Su  período  plateresco;  valor  eminentemente  decorativo; 
sus  fases  Período  herreniano;  sus  caracteres.  Período  churrigueresco;  su 
enlace  con  el  plateresco  Arquitectura  neo-clásica.  La  Escultura:  Ca- 
racteres generales  Período  plateresco;  maestros  extranjeros  y  españoles. 
Período  clásico;  Juan  de  Juni  y  los  Leoni;  los  grandes  artífices.  Escultura 
realista;  sus  caracteres;  maestros  castellanos  y  andaluces;  Salcillo. —  La 
Pintura:  Períodos  de  formación  Primeras  manifestaciones  de  la  pintura 
en  España.  Época  visigoda.  La  influencia  bizantina;  primeras  manifesta- 

~  ciones  del  naturalismo  español.  Época  gótica;  influencias  extranjeras; 
caracteres  locales.  La  época  de  los  italianistas;  pintores  nacionales  y  ex- 

'  tranjeros;  maestros  de  transición  del  italianismo  al  naturalismo  español. 
Los  grandes  maestros  del  siglo  xvii;  caracteres  de  la  pintura  española. 
La  decadencia;  el  influjo  francés.  Goya.— La  Pintura  española  en  el 

SIGLO  XIX. 

LA    ARQUITECTURA 

ACABA  el  período  gótico  y  comienza  el  moderno,  sin  transicio- 
nes bruscas.  El  paso  se  realiza  mediante  ima  evolución,  en 
la  que  vienen  los  elementos  nuevos  del  Renacimiento  á  unirse  á 
los  góticos,  y  poco  á  poco  van  siendo  éstos  destruidos  por  los  pri- 
meros. 

La  fase  de  transición  de  unas  formas  á  otras  se  caracteriza  pre- 
sentándose el  espíritu  gótico  revestido  de  formas  renacientes  ó 
clásicas.  Dos  monumentos  pueden  servir  de  ejemplo:  el  Hospital 
de  Santa  Cruz  (1504),  y  la  portada  de  San  Juan  de  los  Reyes  (1530), 
ambos  en  Toledo. 

Si  cronológicamente  este  monumento  es  posterior  al  primero, 
en  el  orden  artístico  de  la  evolución  citada  acontece  lo  contrario. 
En  la  referida  portada,  obra  de  Alonso  Covarrubias,  se  ve,  junto 
á  un  marcado  espíritu  gótico,  laaparición  de  formas  del  Renaci- 
miento, presentando  un  conjunto  anístico  extraño.  El  Hospital  de 
Santa  Cruz  es  una  mezcla  de  gótico,  plateresco  y  mudejar,  em- 
pleadas las  formas  ])seudo-clásicas  de  una  manera  ca[)richosa,  como 
corresponde  á  quien  no  las  siente  ni  tiene  conciencia  de  ellas. 
Es  el  caso  de  tocios  los  períodos  de  evolución  de  un  estilo  á  otro, 
cuando  los  nuevos  elementos  llegan  al  arte  de  un  país  por  apor- 
taciÓ7i;  se  adopta  la  novedad,  y  ésta  se  emplea  de  un  modo  su- 
perficial, penetrando  poco  á  poco  en  el  temperamento  artístico  de 
este  país. 

El  período  de  transición  que  venimos  exponiendo  recibe   en 
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España  el  nombre  d^o.  plateresco.  En  rigor  de  verdad,  no  debe 
aceptarse  como  una  fase  arquitectónica,  smo  ornamental  de  ésta, 
puesto  que  no  lleva  consigo  problema  constructivo  alguno. 

El  docto  Profesor  de  la  Escuela  de  Arquitectura  de  Madrid,  don 
Vicente  Lampérez,  clasifica  los  períodos  ó  fases  de  esa  evolución 
del  siguiente  modo: 

i.°  Plateresco-gótico  afiligranado  (crucero  de  la  Catedral  de 
Córdoba). 

2.°  Plateresco-gótico  en  conjunto,  pero  siendo  clásico  en  deta- 
lles (crucero  de  la  Catedral  de  Burgos). 

3."  Plateresco-clásico  en  detalles  (sacristía  de  San  Marcos  de 
León). 

4.°  Plateresco-clásico  puro  (arco  de  Jamete  en  la  Catedral  de 
Cuenca). 

Las  nuevas  formas  decorativas  y  constructivas  van  desarrollán- 
dose, existiendo  la  supervivencia  de  las  góticas  (ábside  de  la  Ca- 
tedral de  Sego- 
via);  ocurre  en 
este  período  de 
nuestro  arte  lo 
que  hemos  ob 
servado  en  otros, 
el  románico,  por 
ejemplo.  Al  mis- 
mo tiempo,  ha\ 
que  tomar  en 
cuenta  que  unos 
mismos  artistas, 
tan  pronto  cons 
truían  según  los 
métodosgóticos, 
como  con  los 
del  Renacimien- 
to (el  caso  de 

Diego  Riaño,  en  Sevilla).  El  ejemplo  más  importante  que  pode- 
mos citar  de  la  compenetración  del  gótico  con  el  Renacimiento,  es 
la  Catedral  de  Granada,  cuya  disposición  corresponde  al  primer 
estilo  mencionado,  siendo  su  ropaje  clásico  de  bastante  pureza. 

Uno  de  los  monumentos  más  esplendorosos  del  primer  Re- 
nacimiento español  es  la  fachada  del  Ayuntamiento  de  Sevilla 
(fig.  XX). 


Ayuntamiento  de  Sevilla. 


Iniciase  una  tendencia  de  reacción  contra  la  superabundancia 
ornamental  de  este  período,  cuyos  ejemplos  más  importantes  son 
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el  Alcázar  de  Toledo  y  la  Universidad  de  Alcalá.  Con  elementos, 
en  su  mayoría  aportados  á  nuestro  suelo,  iba  formándose  un  es- 
tilo nacional,  cuando  viene  Juan  de  Herrera  y  corta  su  desarrollo. 
Inaugura  este  arquitecto  un  estilo  seco,  frío  y  desprovisto  de  toda 
expresión  artística.  La  arquitectura  para  él  no  es  una  obre  de  arte, 
sino  un  silogismo  en  piedra  (i).  Los  problemas  más  sutiles  de  es- 
tereotomía  y  construcción;  el  propósito  de  resucitar  el  arte  arqui- 
tectónico romano  de  sus  últimos  tiempos;  el  predominio  de  la  línea 

recta  y  el  de  las  grandes  ma- 
sas; la  ausencia  de  elementos 
decorativos,  casi  en  absoluto 
reducidos,  en  todo  caso,  á  las 
características  pirámides  re- 
matadas por  bolas;  y,  por  úl- 
timo, la  superposición  de  los 
órdenes  romanos,  son  los  ca- 
racteres de  esa  nueva  arqui- 
I  ,N  -  «>^^'r¿#'- "'. .' í"'     yfffiüii     tectura.  Como  ejemplos  más 

y^f^jf^.^^'^^^^^^-^^'j^^^^M     importantes  deben  citarse  el 
i,>  '   r-<  .^       '     '     ''        -—  ^  Monasterio  del  Escorial — co- 

menzado por  Juan  D.  de  To- 
ledo, y  seguido  á  la  muerte 
de  éste  por  Herrera — ;  la  Ca- 
tedral de  Valladolid,  quizá  la 
mejor  obra  de  este  arquitecto; 
la  fachada  de  la  Encarnación, 
en  Madrid;  Casa  Ayuntamien- 
to y  Capilla  del  Ochavo  (Ca- 
tedral), en  Toledo,  y  el  Pala- 
cio de  Carlos  V,  en  Granada. 
Ese  estilo  encajaba  mal  con 
nuestro  temperamento,  y  ha- 
bía de  ser  causa  de  una  reac- 
ción tan  violenta,  como  representada  por  él  mismo  contra  el  primer 
Renacimiento.  Resurge  el  plateresco,  pero  adulterándose  rápida- 
mente. Inicióse  este  cambio  en  la  fachada  de  San  Isidro,  de  Ma- 
drid (i 6 1 6).  En  1617  viene  á  España  Juan  D.  Crescenci  trayendo 
el  nefasto  estilo  borrominesco;  la  reacción  contra  el  herreniano  cre- 
ce. Hay  momentos  en  que  la  obra  ornamental  arquitectónica  de  este 
período  se  confunde  con  la  plateresca  (fachada  de  San  Marcos  de 
León);  pero  pronto  se  aparta  de  ella,  trastornándola  con  la  más 
loca  fantasía  ó  capricho  más  absurdo  que  darse  puede.  Herrera 
simboliza  con  su  nombre  el  período  precedente;  Churriguera,  el 
(i)     Lampérez,  lecciones  ya  citadas  en  el  Ateneo  de  Madrid. 
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que  le  sigue.  Tuvo  el  primero  por  continuadores  de  su  estilo  á 
Francisco  Mora  y  Juan  Gómez  de  Mora;  tuvo  el  otro  á  Pedro  Ri- 
vera y  á  Narciso  Tomé.  Obra  del  primero  es  la  portada  del  Cuar- 
tel del  Conde-Duque  (Madrid),  y  del  segundo  el  célebre  Trans- 
pare?Ue  de  la  Catedral  de  Toledo  (fig.  XXI). 

En  el  reinado  de  Felipe  V  vienen  á  España  arquitectos  franceses 
é  italianos;  éstos  traen  un  estilo  frío  (fachada  de  la  Catedral  de 
Murcia,  obra  de  Bort);  aquéllos,  un  arte  femenino,  lleno  de  coque- 
tería y  completamente  mundano  (interior  de  la  iglesia  del  Seminario 
de  Teruel). 

Con  todos  estos  elementos  llega  el  arte  arquitectónico  —  en  su 
decoración  —  á  la  extravagancia  más  completa.  Profusión  orna- 
mental exageradísima  y  pesada,  empleando  con  exceso  elementos 
de  flora  y  fauna  sin  estilizar;  líneas  ondulantes  en  contorsiones 
inverosímiles;  frontones  rotos  y  aun  retorcidas  sus  líneas.  Facha- 
das y  altares  de  este  estilo  caótico,  delirante  y  malsano,  abundan 
en  número  considerable;  fué  una  ola  de  aberración  y  mal  gusto 
artístico,  que  apenas  si  dejó  de  penetrar  en  todas  partes,  salpi- 
cando hasta  los  monumentos  antiguos  más  grandiosos  (Catedral 
de  Toledo). 

Hay  quien  ha  querido  ver  en  este  absurdo  estilo  un  precedente 
del  llamado  modeniisvio.  Si  por  tal  se  entienden  las  tonterías  de- 
corativas implantadas  en  España  de  unos  pocos  años  á  esta  parte, 
tal  vez  tenga  sobrada  razón.  Yo  creo,  sin  embargo,  que  el  germen 
no  hay  que  buscarle  en  el  churriguerismo,  sino  en  su  similar  fran- 
cés (el  rocall).  Ese  pseudo  estilo,  llamado  modernismo  —  por  darle 
algún  mote  —  ,  es  una  importación  extranjera  de  un  arte  ornamen- 
tal bastardo;  es  una  continuación,  degenerada  hasta  el  último  lí- 
mite, del  arte  de  los  siglos  xvii  y  xviii.  ¡Cuan  distinto  es  de  todo 
esto  la  labor  de  un  Otto  Wagner,  de  un  Van  de  Velde  ó  de  un 
Beyly  Scott! 

Tras  ese  desenfreno  decorativo  del  churriguerismo  vino  una 
nueva  reacción,  la  del  arte  pseudo-clásico.  Dos  arquitectos  la  ca- 
racterizan: Ventura  Rodríguez,  el  uno,  y  Villanueva,  el  otro. 

El  primero  es  como  un  lazo  que  une  el  período  precedente  al 
nuevo;  no  rompió  por  completo  con  el  churriguerismo,  antes  al 
contrario,  tomó  de  él  lo  que  creía  era  más  sensato,  y  así,  pretendió 
enfrenarlo  hasta  donde  era  posible,  hermanándole  con  la  severidad 
pseudo  clásica  de  un  Herrera.  Fué,  en  cierto  modo,  un  espíritu 
original,  que  no  tuvo  campo  de  acción  y  ambiente  apropiado  para 
que  brillara  en  todo  su  esplendor.  Obra  suya  son  la  fachada  de 
la  Catedral  de  Pamplona  y  el  templo  del  Pilar  de  Zaragoza. 

Juan  Villanueva  se  educó  en  Italia,  y  vino  á  España  impregnado 
de  un  pseudo-clasicismo  más  radical  que  el  de  Ventura  Rodríguez. 
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Obra  de  aquél  es  el  actual  Museo  de  Pinturas  del  Prado  (figu- 
ra XXII). 

La  decadencia  neo-clásica  fué  rápida  y  grande.  La  formación 
de  ese  falso  estilo  y  sus  elementos  componentes,  producto  todo 


1 


Fie.  XXIL— Museo  del  Prado  (Madrid). 

ello  de  una  erudición  formulista,  habían  de  conducir  á  una  prác- 
tica puramente  de  receta  que,  á  pesar  de  sus  aparentes  correccio- 
nes y  de  su  atildamiento,  había  de  caer  pronto  en  la  superficialidad 
más  amanerada  que  darse  puede. 

LA    ESCULTURA 


Caracteres  generales. — Á  pesar  de  haber  contado  nuestra  na- 
ción con  un  número  crecido  de  escultores,  y  algunos  de  ellos  muy 
notables,  nuestro  arte  plástico  es  inferior  al  pictórico.  Para  adquirir 
una  mayor  supremacía,  nos  han  faltado  artistas  tan  geniales  como 
en  el  campo  de  la  pintura  lo  fueron  Velázquez,  Greco  y  Goya. 
Por  oíra  parte,  los  caracteres  de  nuestro  arte  escultórico  no  han 
tenido  un  fondo  de  universalidad  como  las  obras  de  los  pintores 
antes  citados,  y  por  si  todo  esto  no  fuera  bastante,  el  sello  nacio- 
nal, eminentemente  propio,  de  muchas  obras  escultóricas,  se  en- 
cuentra confundido  con  detalles  de  importación  extranjera  que  se 
observan  en  un  número  crecidísimo  de  estatuas  y  relieves.  Todo 
esto,  unido  al  carácter  extraño  y  peculiarísimo  con  que  se  ha  des- 
arrollado la  escultura  genuinamente  española  de  los  tiempos  moder- 
nos, carácter  que  en  cierto  modo  pugna  con  el  sentimiento  estético 
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de  orden  elevado,  ha  hecho  que  nuestro  arte  plástico  conserve  un 
rango  inferior  frente  al  de  otras  naciones,  y  aun  comparándole  con 
nuestra  pintura. 

En  términos  generales,  podemos  dividir  en  dos  grupos  nuestra 
escultura:  está  formado  el  primero  por  todas  aquellas  obras  que, 
bien  realizadas  por  artistas  extranjeros  en  nuestra  j^atria,  bien  por 
españoles,  tienen  un  carácter  marcado  de  extranjerismo,  y  puede 
buscarse  su  filiación  artística  bien  en  Italia,  bien  en  Francia.  Cons- 
tituyen el  segundo  grupo  las  obras  eminentemente  españolas  de 
un  carácter  original  y  diferente  á  lo  producido  en  el  extranjero. 

El  naturalismo,  que  es  la  nota  típica  ó  dominante  de  nuestra 
pintura,  hállase  expresado  en  grado  eminente  en  la  escultura.  Ni 
la  influencia  italiana,  muy  persistente  en  España,  ni  tampoco  la 
francesa,  pudieron  i'efiíiar  el  naturalismo  de  nuestro  arte  plástico, 
genuinamente  nacional.  Puede  decirse  que  éste  sale  de  las  entrañas 
de  nuestro  pueblo,  y  es  para  él.  Arte  místico,  con  un  naturalismo 
brutal,  vigoroso,  sin  medias  tintos,  los  tipos  que  ha  producido  son 
elementales  y  forjados  de  una  sola  pieza.  Es  inútil  buscar  matices 
delicados  de  expresión-,  cuando  ha  pretendido  esto,  ha  caído  en  la 
ñoñez.  Ha  sido  un  arte  creado  á  hechura  y  semejanza  del  alma 
popular  nuestra;  ha  tenido  que  entrar  por  los  ojos  del  pueblo,  y 
sacudir  fuertemente  su  sentimiento  y  su  imaginación,  llegando  á 
un  realismo  de  lo  externo  en  su  grado  máximo  y  con  todas  sus 
consecuencias;  por  un  lado,  cada  imagen  es  el  espejo  del  senti- 
miento, la  devoción  y  aun  la  idolatría  de  nuestro  pueblo;  por 
otro,  ha  tenido  que  llegar  hasta  la  policromía  más  real,  y,  no  bas- 
tándole ese  rasgo  realista,  ha  tenido  que  vestir  las  imágenes  con 
telas  riquísimas  ó  humildes,  teniendo  esto  tal  importancia,  que  el 
trabajo  escultórico  de  la  imagen  ha  quedado  reducido,  en  muchos 
casos,  á  la  cabeza,  con  pelo  natural,  y  á  las  manos ;  muchas  Vír- 
genes llevan  cubiertos  sus  dedos  con  sortijas. 

Nuestros  escultores  no  han  tenido  pasión  por  el  desnudo;  mu- 
chos de  ellos  han  estudiado  concienzudamente  la  estructura  ana- 
tómica del  cuerpo  humano;  el  Cristo  de  Montañez,  de  la  Catedral 
de  Sevilla  (fig.  XXV),  expresa  con  gran  fidelidad  todos  sus  ras- 
gos. Pero  esto  ha  sido  sólo  una  manifestación  de  nuestro  realismo. 
El  cultivo  de  la  forma  plástica,  basado  en  el  estudio  constante  del 
desnudo;  el  considerar  el  arte  escultórico  como  el  arte  de  la  forma 
del  cuerpo  humano,  y  ser  paños  y  accesorios  como  meros  acci- 
dentes, y  muchas  veces  como  estorbos  que  habían  de  ser  supri- 
midos, esto  no  lo  ha  tenido  nuestro  arte.  Ha  hecho  el  desnudo 
cuando  el  asunto  lo  imponía,  y  nada  más.  Y  mientras  en  la  estruc- 
tura y  proporciones  del  cuerpo,  mientras  en  lo  que  podríamos  lla- 
mar la  euritmia  de  él,   nuestros  escultores  se  han  quedado  muy 
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atrás  de  los  italianos  y  aun  de  los  franceses;  en  los  detalles  de  in- 
dumentaiia,  en  los  accesorios  que  acompañan  á  cada  figura  ó 
grupo,  nuestros  artistas  han  realizado  verdaderos  primores. 

Períodos  de  su  historia. —  La  historia  de  la  escultura  moderna 
española  puede  dividirse  en  los  siguientes  períodos:  plateresco, 
clásico,  barroco  y  neo-clásico.  Sin  que  falten  caracteres  nacionales, 
ricos  y  bien  acentuados  en  las  obras  de  estos  períodos,  preséntase 
en  la  escultura  española  de  los  siglos  xvi,  xvii  y  xviii  el  gran  des- 
arrollo de  la  imaginería  tallada  y  policromada,  que  es  la  que  cons- 
tituye la  más  rica  y  original  manifestación  del  temperamento  na- 
cional en  el  arte  escultórico  español. 

Período  plateresco. — Al  ocuparnos  de  la  arquitectura  moderna 
española,  hemos  hablado  del  «estilo  plateresco»  como  una  de  las 
fases  de  la  misma.  En  rigor  de  verdad,  ese  estilo  corresponde  más 
á  la  escultura  que  á  la  arquitectura,  pues  se  refiere  al  trabajo  de- 
corativo escultórico,  que  tuvo  una  grandísima  aplicación  en  las 
obras  de  los  plateros,  en  las  fábricas  arquitectónicas  y  en  el  mobi- 
liario. Se  caracteriza  ese  estilo  por  una  estilización  naturalista  y 
gran  relieve  de  la  flora,  fauna  y  figura  humana,  si  bien  alterada 
con  la  fantasía  caprichosa  de  los  grutescos.  La  composición  se 
hace  obedeciendo  mucho  al  tipo  de  la  romana  y  aun  pompeyana, 
y  á  medida  que  este  estilo  plateresco  se  desarrolla  al  compás  del 
influjo  clásico,  los  elementos  antes  mencionados  adquieren  más 
importancia,  entrando  los  componentes  de  los  órdenes  arquitectó- 
nicos romanos  á  ser  unos  de  los  principales  motivos  de  esa  deco- 
ración profusamente  recargada. 

Nace  el  estilo  plateresco  de  las  obras  de  nuestros  orfebres  (pla- 
teros); de  aquí  el  que  Ponz  empleara  la  palabra  plateresco  para 
designar  ese  estilo. 

Ebte  se  origina  en  el  siglo  xv,  determinando  una  fase  especial 
en  las  postrimerías  del  gótico,  y  enlaza  las  obras  de  este  período 
artístico  con  las  del  Renacimiento,  según  expusimos  al  ocuparnos 
de  la  arquitectura  española  moderna. 

En  este  período  trabajaron  en  España  artistas  extranjeros,  algu- 
nos de  ellos  de  gran  valer.  Procedían  éstos,  en  su  mayoría,  de  Ita- 
lia: Pedro  Torrigiano,  Dornenico  Alejandro  Fancelli  y  Miguel 
Florentino;  y  otros,  de  Francia,  Felipe  de  Vigarni  y  Esteban  Obray. 

La  influencia  escultórica  del  Renacimiento  italiano  comenzó  á 
dejarse  sentir  en  España  en  las  postrimerías  del  siglo  xv,  si  bien 
existían  ya  en  nuestra  Península  obras  esculpidas  por  italianos  en 
los  comienzos  de  ese  siglo  (relieves  del  trascoro  de  la  Catedral  de 
Valencia,  hechos  por  el  florentino  Giuliano  en  1420). 

Miguel  Florentin,  que  trabajó  en  Sevilla  (15 17- 1525)  en  el  her- 
moso sepulcro  del  hermano  del  Conde  de  Tendillas,  existente  en 
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la  Catedral,  y  Domenico  Alejandro  Fancelli,  que  trabajó  en  Alca- 
lá de  Henares,  Avila  y  Granada,  esculpiendo  la  estatua  yacente 
del  príncipe  D.  Juan,  hijo  de  los  Reyes  Católicos  (xA.vila),  y  el  se- 
pulcro de  éstos  (Granada,  fig.  XII,  apéndice  segundo),  influyeron 
de  una  manera  grandísima  en  la  escultura  patria.  La  venida  á  Es- 
paña de  un  artista  de  genio  potente  como  el  Torrigiano,  cuyo  na- 
turalismo grande  y  severo  había  de  encontrar  eco  en  nuestro 
temperamento  nacional,  acabó  por  dirigir  á  nuestros  escultores 
hacia  la  senda  del  Renacimiento  italiano.  Por  otra  parte,  nuestras 
relaciones  políticas  con  Italia  en  esta  época  fueron  importantes  y 
estrechas,  y  esto  es  un  elemento  más,  y  por  añadidura  poderoso, 
para  explicar  la  intrusión  en  nuestra  Penísula  del  estilo  italiano 
del  Renacimiento. 

Pero  al  lado  de  esas  influencias  perduran  por  algún  tiempo  las 
franco-borgoñonas,  gracias  á  los  trabajos  de  Felipe  de  Vigarni,  en 
Toledo,  y  los  de  Obray,  en  Aragón. 

La  historia  de  la  primera  época  del  Renacimiento  escultórico 
español  está  formada  por  un  número  considerable  de  obras,  debi- 
das las  mejores  á  Bartolomé  Ordóñez,  Alonso  Berruguete,  Gaspar 
Becerra  y  Andrés  de  Nájt-ra. 

Damián  Forment,  escultor  y  arquitecto,  personifica  admirable- 
mente el  enlace  de  las  antiguas  formas  (las  góticas)  con  las  nue- 
vas (Renacimiento).  Obras  de  este  admirable  artista  son  los  reta- 
blos del  Pilar  y  de  la  iglesia  de  San  Pablo,  en  Zaragoza,  y  el  de  la 
Catedral  de  Huesca.  La  disposición  general  y  el  trazado  son  góti- 
cos, pero  en  la  imaginería  se  acusa  ya  de  una  manera  clara  la 
tendencia  á  las  formas  del  Renacimiento;  ejemplos  admirables,  la 
figura  de  San  Pablo,  del  retablo  zaragozano,  y  muchas  imágenes 
del  que  existe  en  la  Catedral  oséense. 

La  estancia  de  Alonso  Berruguete  en  Zaragoza  (1520),  recién 
llegado  de  Italia  y  admirado  de  todos,  incluso  de  Damián  For- 
ment, determinaron  en  éste  una  evolución  más  franca  hacia  el  Re- 
nacimiento. 

Bartolomé  Ordóñez  (f  1520),  húrgales,  enlaza  la  célebre  escuela 
gótica  burgalesa  con  el  arte  nuevo.  Estuvo  en  Barcelona,  y  de  allí 
pasó  á  Italia,  trayendo  las  enseñanzas  y  las  corrientes  del  Rena- 
cimiento; obras  suyas  son  el  sepulcro  del  Cardenal  Cisneros  (Al- 
calá de  Henares),  concluido  por  el  italiano  Pedro  de  Carona,  y  la 
terminación  de  las  sepulturas  de  Doña  Juana  y  D.  Felipe  el  Her- 
moso (Granada,  fig.  XII,  apéndice  segundo),  comenzadas  por 
Fancelli.  Estas  obras  son  de  estilo  plateresco-clásico,  pero  las  figu- 
ras conservan  aún  un  cierto  aire  gótico. 
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La  figura  más  grande  de  esta  época  fué  la  deBerruguete  (1481-1561), 
hijo  del  pintor  de  la  Corte  de  Felipe  el  Hermoso,  Pedro  Berru- 
guete. 

Estudió  en  Italia,  primero  en  Florencia  (1503),  en  donde  copió 
el  célebre  cartón  de  la  guerra  de  Pisa,  dibujado  por  Miguel  Ángel; 
y  luego  en  Roma,  adonde  fué  llamado  por  el  Papa  Julio  II,  que  le 

encargó  diferentes  trabajos  en  el 
Vaticano.  En  1520  regresa  á  Es- 
paña, trabajando  en  Zaragoza  en 
el  sepulcro  del  vicecanciller  de 
Aragón,  13.  Antonio  Agustín.  Por 
aquel  entonces  acababa  Damián 
Forment  el  retablo  del  Pilar  y  co- 
menzaba el  de  Huesca. 
^^  „,  .^^  .  xA^lonso  Berruguete  pasó  luego 

ÁT^fe^-       \^.--'''j         !     ^  servicio  de  Carlos  V.  En  1532 
4^*^^r  ^C^J,'^  ■>  terminaba  el  hermoso  retablo  de 

San  Benito  el  Real,  en  Vallado- 
lid  (fig.  XXIII,  sacrificio  de 
Abraham),  cuya  obra  no  puede 
atribuírsele  por  completo. 

Los  trabajos  de  este  gran  escul- 
tor fueron  muy  numerosos.  Entre 
los  mejores  suyos  deben  citarse  (á 
más  del  retablo  de  San  Benito): 
parte  de  la  sillería  del  coro  de  la 
Catedral  toledana  (el  resto  es  de 
Vigarny);  el  sepulcro  del  Carde- 
nal Tavera,  en  Toledo,  y  el  soberbio  busto  en  mármol  de  Juanelo 
Turriano,  que  se  conser\a  en  el  Museo  de  esa  ciudad. 

Mucho  tomó  Berruguete  de  los  maestros  italianos;  la  influencia 
que  sobre  él  ejerció  Miguel  Ángel  no  puede  desconocerse,  pero 
hay  en  las  obras  del  escultor  español  un  sello  personalísimo  de 
individualidad  y  de  españolismo.  Su  tendencia  á  lo  grandioso  y  á 
la  severidad  le  es  propia;  nada  hay  en  ella  del  amaneramiento  pro- 
pio de  quien  trabaja  por  recuerdo  de  lo  ajeno,  sino  la  originalidad 
del  que  pone  en  cada  obra  la  expresión  de  su  temperamento  in- 
dividual. 

Emulo  de!  gran  maestro  húrgales  fué  Gaspar  Becerra  (1520  1570); 
como  los  grandes  ingenios  del  Renacimiento,  fué  pintor  (media- 
no), arquitecto  y  escultor.  Sus  obras  maestras  hay  que  buscarlas 
en  este  arte. 

Estudió  en  Italia;  copió  q\  Juicio  Final,  de  Miguel  Ángel  (dibujo 
existente  en  el  Museo  del  Prado);  trabajó  con  Vasari;  hizo  grandes 
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estudios  de  anatomía,  que  le  dieron  justa' celebridad,  y  en  1563 
entró  al  servicio  de  Felipe  II. 

Muchas  de  la  obras  de  escultura  que  se  le  atribuyen  no  son  de 
su  mano.  Menos  personal  que  Alonso  Berruguete,  y  de  un  tempe- 
ramento artístico  inferior  á  éste,  tienen  sus  obras  el  sello  de  la 
escuela  decadente  de  los  discípulos  de  Miguel  Ángel.  Así  como 
Damián  Forment  une  el  arte  gótico  en  sus  postrimerías  con  la 
primera  fase  del  Renacimiento,  Becerra  podemos  considerarlo 
como  el  artista  del  período  plateresco,  que  marca  el  advenimien- 
to de  la  escultura  clásica,  ó  segunda  fase  del  Renacimiento  en 
España. 

Andre's  de  Nájera  es  el  autor  de  la  soberbia  sillería  que,  proce- 
dente de  San  Benito  el  Real,  guarda  el  Museo  de  Valladolid. 

Y  como  ejemplar  típico  y  de  lo  más  perfecto  del  plateresco 
clásico,  debe  citarse  la  admirable  portada  que  hizo  Jamete  en  la 
Catedral  de  Cuenca  el  año  1549. 

Período  clásico. — Llégase  en  él  al  pleno  dominio  de  la  influencia 
clásica,  elaborada  en  la  Italia  del  Renacimiento.  Los  artistas  ex- 
tranjeros venidos  á  España  que  mejor  la  personifican  son  Jácome 
Trezzo,  los  Leoni  y  Juan  de  Juni. 

Este  último  ha  pasado  mucho  tiempo  por  ser  de  origen  italiano, 
ó  cuando  menos  haber  aprendido  su  arte  en  Italia;  tales  caracteres 
presenta  éste.  Se  sabe  hoy  que  es  de  origen  flamenco,  que  recibió 
las  enseñanzas  de  la  escultura  en  Francia,  sin  que  haya  dato  ni 
precedente  alguno  para  suponer  que  pudo  estudiar  con  los  maes- 
tros italianos.  La  fecha  aproximada  de  su  nacimiento  es  la  de  1507, 
habiendo  muerto  en  Valladolid  en  1577;  es  un  artista  que  des- 
envuelve su  arte  en  pleno  siglo  xvi,  recogiendo  la  influencia  ita- 
lianizante ejercida  sobre  el  arte  francés,  y  luego,  al  venir  á  Es- 
paña (f533),  la  que  predominaba  en  nuestro  suelo.  Examinando 
atentamente  sus  obras  se  ve  en  ellas  un  sello  de  naturalismo  bien 
español.  La  permanencia  de  Juan  de  Juni  en  España,  durante  cua- 
renta y  cuatro  años,  había  de  dar  como  consecuencia  una  adapta- 
ción, si  no  completa,  al  menos  en  gran  parte  al  temperamento 
nacional  español. 

Trabajó  este  artista  en  León,  Valladolid  y  Ríoseco.  Las  obras 
que  produjo  fueron  numerosas,  descollando  entre  ellas  el  soberbio 
entierro  de  Cristo  para  la  Capilla  de  Mondoñedo  en  el  convento 
de  San  Francisco  de  Valladolid,  y  existente  hoy  en  el  Museo  de 
esa  ciudad;  el  retablo  de  la  Capilla  de  los  Benavente,  en  Medi- 
na de  Ríoseco,  y  el  de  la  iglesia  vallisoletana  de  Santa  María  la 
Antigua  (1565).  La  obra  más  popularizada  de  Juni  es  el  Cristo 
yacente  de  la  Capilla  Mondoñedo.  Las  otras  figuras  que  formaban 
el  grupo  del  entierro  de  Cristo  (María  Salomé,  María  Magdalena, 
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San  Juan  y  la  Virgen,  y  Nicodemus)  son  de  una  grandiosidad  ator- 
mentada, llenas  de  movimiento  y  de  realismo. 

Juni  dejó  admirables  obras  en  barro  cocido-  el  San  Jerónimo 
penitente  del  retablo  de  la  iglesia  de  San  Francisco  de  Medina  de 
Ríoseco  es  una  escultura  verdaderamente  notable. 

De  origen  italiano  (nacidos  en  Arezzo)  fueron  León  Leoni  y  su 
hijo  Pompeyo;  el  primero  es  un  escultor  nacido  á  principios  del 
sigio  XVI.  Fué  amigo  de  Miguel  Ángel.  Entró  al  servicio  de  Car- 
los V,  en  Bruselas;  trasladóse  luego 
á  Madrid  con  el  Emperador,  y,  ya 
viejo,  regreso  á  Italia,  muriendo  en 
su  casa  Atirelia?ia,  de  Milán, 
en  1590.  Fué  uno  de  los  escultores 
más  eminentes  de  Italia  en  el  si- 
glo XVI ;  sus  esculturas  en  bronce  y 
sus  grabados  en  hueco  son  de  una 
belleza  admirables.  Entre  los  prime- 
ros debe  citarse  la  hermosa  estatua 
de  Carlos  V,  conservada  en  el  Mu- 
seo del  Prado. 

Su  hijo  Pompeyo,  que  trabajó  en 
la  Corte  de  Felipe  II,  y  principal- 
mente en  El  Escorial  (grupos  de  es-  i 
tatúas  orantes,  en  la  iglesia  de  este 
Monasterio,  ejecutadas  de  1593 
á  1600),  marca  la  decadencia,  no 
sólo  del  arte  de  su  padre,  sino  tam- 
bién de  la  escultura  italiana. 

Para  el  referido  Monasterio  traba- 
jó asimismo  otro  italiano,  de  origen 
milanés,  Jácome  Trezzo. 

Entre  los  muchos  escultores  espa- 
ñoles que  trabajaron  en  esa  época, 
deben  citarse,  principalmente,  á  Esteban  Jordán  y  á  Juan  de  Arfe. 
Residió  el  primero  en  Valladolid,  emparentando  con  Berrugue- 
te,  del  cual — según  se  supone — recibió  lecciones.  Según  ha  dicho 
muy  atinadamente  uno  de  nuestros  mejores  historiadores  del  arte 
del  Renacimiento  español,  Jordán  enlaza  la  plástica  de  Berrugue- 
te  con  la  de  Gregorio  Fernández  (más  conocido  por  Hernández), 
uno  de  los  represent¿intes  más  ilustres  de  la  escuela  realista  cas- 
tellana. 

Al  lado  de  las  obras  de  esos  maestros  de  la  época  plateresca  y 
clásica,  deben  colocárselas  de  aquellos  artífices  que,  como  Verga- 
ra  e¿  Viejo  (f  1574),  Cristóbal  de  Andino  y  Juan  de  Arfe,  realizaron 
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primorosas  obras  en  las  artes  de  la  platería,  del  bronce  y  del  hierro, 
Juan  de  Arfe  fué  el  más  ilustre  de  todos  ellos;  nieto  del  famoso 
orfebre  alemán  Enrique  de  Arfe,  venido  á  España  en  las  postri- 
merías del  siglo  XV,  fué  un  artista  de  gran  temperamento  y  dotado 
de  mucha  cultura.  Sus  trabajos  en  orfebrería  fueron  muchos,  pero 
entre  todos  ellos  descuella  la  soberbia  custodia  de  la  Catedral  de 
Avila,  en  la  que  manos  pecadoras  fueron  sustituyendo  algunas  de 
las  hermosas  figuras  que  la  ador- 
naban. Para  formarse  una  idea 
de  la  grandeza  de  esa  obra,  bas 
ta  decir  que  mide  más  de  tres 
metros  de  altura  y  pesa  400  kilo- 
gramos. Primitivamente  adorná- 
banla una  estatua  de  la  Fe,  doce 
ángeles,  los  Evangelistas  y  la 
Trinidad. 

Escultura  realista. — Anterior- 
mente, al  ocuparnos  de  los  ca- 
racteres nacionales  de  la  plástica 
moderna  española,  consignába- 
mos, como  uno  de  los  más  fun- 
damentales, el  realismo;  al  ocu- 
parnos de  la  pintura,  lo  expon- 
dremos con  más  amplitud.  Pero 
sí  que  conviene  ahora  hacer  no- 
tar algunos  hechos  para  explicar- 
nos mejor  la  producción  espa- 
ñola de  la  escultura  realista  y 
cómo  se  presenta  éita  con  ca- 
rácter de  originalidad  nacional. 

Nuestro  temperamento  ha  sido  siempre  un  enamorado  de  la 
realidad,  pero  de  la  realidad  tangible  más  que  de  la  espiritual. 
Ha  visto  la  Naturaleza  en  sus  formas  verdaderas,  y  ha  querido 
apropiárselas  para  realizar  su  obra  de  arte.  Esta  se  ha  dirigido 
principalmente  á  darnos  la  sensación  más  completa  de  realidad. 
Nuestros  artistas  no  han  comprendido,  ni  menos  sentido,  los  tipos 
abstractos;  han  visto  sólo  los  individuales.  Así,  no  han  podido 
llegar  á  perfeccionamientos  de  forma  por  medio  de  abstracciones 
sintéticas  de  los  personajes  individuales,  ni  tampoco  á  concebir 
formas  ideales  de  belleza.  Por  esto,  las  largas  influencias  del  arte 
clásico  no  han  purificado  sus  concepciones  de  la  forma,  no  han 
afinado  su  gusto  y  su  sentimiento  hacia  los  cuerpos  de  propor- 
ciones ideales.  La  pintura  y  la  escultura,  no  sólo  se  han  basado 
siempre  en  el  natural,  sino  que  le  han  reproducido  tal  y  como  se 
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presenta  en  cada  caso  concreto  y  en  la  individualidad  de  cada  ser. 
Pero  el  campo  de  acción  de  la  pintura  llegó  á  ser  más  vasto  que 
el  de  la  escultura.  Su  punto  de  partida  es  el  mismo,  su  visión  de  las 
formas  reales  es  idéntica  y  con  la  misma  fuerza  expresiva.  Pero  la 
escultura,  la  más  genuinamente  espnñola  casi  toda  ella  estuvo  al 
servicio  de  la  religión,  y  ésta  en  su  forma  popular.  El  escultor  es- 
culpía imágenes  devotas  j)ara  el  pueblo;  éste  no  entendía  de  re- 
finamientos del  sentimiento  ni 
de  sutilezas  teológicas.  Su  mis- 
ticismo era  vehemente,  brutal  é 
idolátrico.  Era  preciso  dar  la 
nota  patética,  impresionando 
enérgicamente  los  sentidos, 
para  llegar  á  producir  una  ex- 
plosión de  piedad  en  las  muche- 
dumbres. Esto,  unido  á  la  ten- 
dencia francamente  naturalista, 
el  escultor  no  había  de  perdo- 
nar recurso  alguno  para  realizar 
sus  obras  de  modo  que  conmo- 
viesen á  las  gentes.  Pocas  veces 
el  arte,  dotado  de  una  técnica 
sabia,  ha  sabido  fundirse  tan 
completamente  con  el  alma  del 
pueblo  como  nuestra  escultura 
realista,  que  va  desde  la  segun- 
da mitad  del  siglo  xvi  á  la  pri- 
mera del  xviii.  Tal  expresión 
de  verdad,  casi  material,  toman 
las  imágenes  ante  el  piíblico, 
que  éste  las  mira,  no  como  obra 
de  arte  ni  como  símbolo  material  de  la  divinidad  ó  de  la  santidad 
de  los  hombres,  sin(;  como  seres  reales  é  individuales,  llegando  el 
pueblo  hasta  el  olvido  casi  de  la  personalidad  religiosa,  represen- 
tada en  la  imagen,  para  no  ver  más  que  la  imagen  misma. 

De  aquí  el  que  éstas  ofrezcan  todos  los  rasgos  peculiarísimos  á 
un  ser  humano;  (jue  se  las  llegue  á  vestir  y  hasta  alhajarlas;  que 
sus  ojos  no  sean  sólo  expresión  escultórica  de  la  realidad,  sino 
imitación  literal  de  ésta;  que  las  Vírgenes  y  los  Cristos  tengan 
pelo  natural;  que  la  policromía  no  se  emplee  en  un  sentido  pura- 
mente estético  y  decorativo,  sino  para  acabar  de  dar  la  plena 
sensación  de  realidad.  Un  arte  así  no  puede  compararse,  ni  con 
las  maravillas  supremas  del  clásico,  ni  con  los  refinamientos  del 
francés  ó  borgoñón,  ni  con  la  idealidad  del  románico  ó  gótico. 
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Compárese  la  mejor  obra  de  Alonso  Cano,  Montañez,  Roldan, 
Mena  ó  Fernández  con  cualquiera  de  las  imágenes  del  Pórtico 


FiG.  XXVII.  —  Salcillo.  — El  beso  de  Judas. 

Iglesia  de  Jesús  (Murcia). 

de  la  Gloria  de  la  Catedral  compostelana,  y  se  verá  la  distancia 
grande  que  separa  las  unas  de  las  otras. 

Los  principales  centros  de  producción  de  la  escultura  realista 
fueron  Castilla,  Andalucía  y  últimamente  Murcia. 

Al  exponer  los  caracteres  más  salientes  de  la  escultura  clásica, 
vimos  cómo  había  ido  preparándose  el  advenimiento  de  la  tenden- 
cia francamente  realista,  expresión  genuina  de  nuestro  tempera- 
mento. Después  de  Berruguete,  Becerra,  Juan  de  Juni  y  Esteban 
Jordán,  viene  Gregorio  Fernández.  Tienen  las  obras  de  este  ar- 
tista un  recuerdo  del  arte  clásico,  tan  francamente  acentuado  en 
el  período  anterior,  que  dulcifica  las  crudezas  de  nuestro  natu- 
ralismo. Conocía  Fernández  admirablemente  los  recursos  de  su 
arte,  sentía  la  forma,  y  son  sus  figuras  de  una  grandiosidad  y  no- 
bleza tales,  que  pueden  equipararse  á  lo  mejor  de  nuestro  arte 
escultórico  (fig.  XXIV). 

Florece  en  el  siglo  xvii,  en  Andalucía,  un  grupo  numeroso  de 
escultores  de  primer  orden.  En  cierto  modo  es  esta  escuela  como 
una  continuación  de  la  castellana,  desligada  por  completo  de  toda 
influencia  extranjera.  Juan  Martínez  Montañez  (f  1649),  autor  de 
la  soberbia  escultura  de  Cristo  crucificado,  de  la  Catedral  de  Se- 
villa, obra  de  una  técnica  muy  sabia,  de  una  gran  sinceridad 
y   de   un    sentimiento   grande  y  profundo   (fig.  XXV).   Alonso 
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Cano  (i 601-1667),  discípulo  de 
Montañez,  quizá  el  escultor  espa- 
ñol de  los  tiempos  modernos  más 
bien  dotado  para  el  cultivo  de  su 
arte.  José  de  Mora  (1638- 1725), 
discípulo  de  Cano,  autor  del  ad- 
mirable San  Bruno,  de  la  Cartu- 
ja de  Granada,  siguió  el  estilo 
de  su  maestro,  pero  imprimiendo 
en  sus  obras  una  delicadeza  ex- 
quisita. Pedro  de  Mena  (f  1639), 
compañero  de  Mora  en  el  taller 
de  Cano,  artista  de  gran  facundia 
y  tal  vez  superior  á  Cano  en  bas- 
tantes conceptos;  su  arte  es  so- 
brio, intenso  de  vida,  á  veces  un 
tanto  descuidada  la  técnica;  se 
cree  obra  de  este  maestro  el  San 
Francisco,  del  Tesoro  de  la  Ca- 
tedral de  Toledo.  Los  Roldan 
(Pedro  y  su  hija  Luisa)  cierran  el 
ciclo  de  los  grandes  escultores  de 
esta  época  en  Andalucía.  Sus 
obras  son  de  un  realismo  más  vecino  al  de  Montañez  que  al  de 
Cano  y  sus  discípulo-;.  Obra  de  Luisa  Roldan  es  el  San  Miguel, 
del  Monasterio  del  Escorial  (fig.  XXVI). 

La  tradición  de  esos  aiimirables  escultores  se  continúa  y  acaba 
en  Murcia  con  Francisco  Salcillo  (i 707-1 748).  Fué  la  obra  de  este 
gran  artista  como  la  flor  más  hermosa  de  la  escultura  moderna 
española.  La  expresión  trágica  de  muchas  de  sus  figuras,  la  so- 
briedad y  la  belleza  de  otras  (el  ángel  de  la  Oración  en  el  Huerto') 
lio  tienen  tal  vez  rival  en  nuestra  plástica  (ñg.  XXVII). 

Luis  Salvador  Carmona  presagia  el  neo -clasicismo;  es  un  artis- 
ta de  transición;  su  Piedad,  de  ía  Catedral  de  Salamanca  (figu- 
ra XXVIII),  presenta  de  una  manera  clara  ese  carácter  y  revela 
al  propio  tiempo  las  cualidades  de  un  excelente  escultor. 

La  escultura  neo -clásica  tuvo  como  principal  representante  en 
España  á  Manuel  Alvarez;  sus  obras,  llenas  de  corrección  acadé- 
mica, son  insinceras,  y  dejan  frío  al  que  las  contempla. 


Fig.  XXVIII. 
Salvador  Carmona.— La  Piedad. 

Escultura  en  madera 
existente  en  la  Catedral  dj  Salamanca. 


LA   PINTURA 


Periodos  de  formació?i. —  De  todas  nuestras  manifestaciones  ar- 
tísticas, las  dos  más  esplendorosas  y  más  popularizadas  en  la  vida 
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mundial,  son  la  literatura  y  la  pintura.  Sin  embargo,  de  esta  última 
dista  mucho  el  tenerse  un  conocimiento  completo  y  exacto  sobre 
su  formación  y  evolución  hasta  llegar  á  los  grandes  maestros  del 
siglo  XVII.  Aun  el  conocimiento  de  éstos — Velázquez  exceptuado — 
no  es  todo  lo  verídico  que  debiera  ser.  El  entusiasmo  popular,  del 
cual  se  ha  hecho  eco  en  tiempos  pasados  y  presentes  la  crítica,  ha 
creado  reputaciones  más  elevadas  de  lo  que  merecen  y  ha  cubierto 
con  el  velo  de  una  indiferencia  grande  á  bastantes  artistas  eminentes. 

Con  ser  la  bibliografía  histórica  y  crítica  de  nuestra  pintura 
bastante  numerosa,  y  contarse  en  ella  con  obras  muy  excelentes, 
bien  puede  decirse  que  distamos  mucho  de  tener  una  historia  de 
nuestra  pintura  nacional,  con  aquella  riqueza  de  datos  y  juicios 
que  es  menester  para  formarnos  un  criterio  bastante  aproximado 
de  lo  que  fué  nuestro  arte  más  excelso  entre  las  manifestaciones 
gráficas  y  plásticas  de  la  belleza  en  el  suelo  español. 

Esas  deficiencias  de  la  historiografía  de  la  pintura  patria  es  pre- 
ciso que  se  manifiesten  en  estos  ligeros  apuntes  sobre  ella. 

Uno  de  los  prejuicios  que  han  perdurado  es  el  de  creer  que 
tuvimos  escuelas  regionales  y  aun  locales,  no  sólo  en  el  período  de 
formación  de  nuestra  pintura,  sino  en  pleno  siglo  xvii,  cuando  las 
diversas  tendencias  del  período  precedente  se  funden  ó  desapare- 
cen para  dar  lugar  á  un  completo  sincretismo,  manifestación  de 
nuestro  temperamento  nacional. 

Lo  que  sí  hubo  fueron  diversas  tendencias  extranjeras,  que  tuvie- 
ron un  arraigo  mayor  ó  menor  en  determinadas  regiones,  cualida- 
des técnicas  propias  del  ambiente  local,  que  aún  hoy  día  perduran; 
pero  todo  esto  no  basta,  ni  con  mucho,  para  formar  escuelas  como 
existieron  en  el  suelo  de  la  Península  itálica,  verbi  gracia. 

Primeras  manifesiacíones  de  la  pintura  en  España. — No  pode- 
mos reputarlas  como  españolas,  porque  faltan  en  ellas  caracteres 
nacionales  propios.  Las  obras  hállanse  representadas  por  trabajos 
miniaturados,  unos  que  no  existen,  y  de  los  cuales  sólo  tenemos 
referencias  de  escritores  antiguos,  y  otros  que  han  llegado  hasta 
nosotros. 

Época  visigoda. — En  el  gran  libro  de  San  Isidoro  de  Sevilla, 
Etimologías,  \\hxo  XIX,  capítulo  XIV,  se  lee  lo  siguiente:  «Ahora 
trazan  los  pintores  primeramente  las  líneas  de  la  futura  imagen 
y  determinan  algunas  sombras;  después  las  cubren  de  colores, 
ajustándose  al  orden  de  la  inventada  arte  (pintura)  >. 

Referencias  del  mismo  libro  extienden  la  producción  pictóri- 
ca, no  sólo  á  las  obras  miniaturadas,  sino  también  á  las  pinturas 
murales-,  los  cronicones  de  Albelda  y  Silos  aumentan  estas  refe- 
rencias, pero  trátase  ya  de  los  primeros  siglos  de  la  Reconquista. 
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La  influencia  bizantina. — ^Esta  puede  decirse  que  se  extiende 
hasta  la  época  gótica.  Esa  influencia  no  debe  tomarse  en  sentido 
estricto,  pues  aun  cuando  las  obras  ejecutadas  hasta  el  siglo  xiii 
presentan  como  carácter  general  ese  influjo,  hállase  éste  alterado 
ó  modificado  por  bastantes  circunstancias. 

Los  monumentos  más  importantes  en  que  se  presenta  esa  in- 
fluencia son  los  códices  llamados  Beatos  (siglos  x,  xi  y  xii)  y  la 
bóveda  del  Panteón  de  San  Isidoro,  de  León. 

Los  caracteres  de  las  obras  de  este  período  son:  falta  completa 
del  conocimiento  de  las  formas  del  natural;  desproporción  en  las 
figuras,  rigidez  de  éstas  y  los  paños-,  éstos,  tratados  de  un  modo 
completamente  convencional  y  con  carácter  un  tanto  decorativo-, 
desconocimiento  de  la  perspectiva  y  del  claro-obscuro;  coloracio- 
nes obscuras,  predominando  las  terrosas;  rasgos  duros  y  suma- 
mente acentuados. 

Entre  las  obras  de  los  siglos  x,  xi  y  xii  hállanse  unas  que  son 
más  perfectas  que  otras;  pero  esto  no  obedece  á  un  mayor  perfec- 
cionamiento colectivo  del  arte,  sino  á  manifestaciones  individua- 
les de  artistas  más  bien  dotados  que  la  mayoría. 

Existe  en  el  Museo  de  Vich  una  serie  de  diez  y  seis  tablas  inte- 
resantísimas para  el  estudio  de  nuestra  pintura  en  sus  períodos  de 
formación.  Corresponden  en  su  mayoría  á  los  siglos  xi  y  xii  y  co- 
mienzos del  XIII.  En  unas,  el  influjo  bizantino  es  manifiesto,  y  bien 
pudieran  haber  sido  ejecutadas  por  artistas  italianos,  ó  catalanes 
bien  connaturalizados  con  el  bizantinismo  latino;  en  otras,  esa 
influencia  bizantina  muéstrase  con  un  carácter  más  griego,  si  bien 
las  fajas  ornamentales  participan  bastante  de  la  corriente  carolin- 
gia  y  hasta  irlandesa  en  otras.  Tienen,  sin  embargo,  todas  esas 
obras  una  característica  que  las  aparta,  no  sólo  de  la  producción 
bizantina,  sino  también  de  la  del  Norte,  y  es  una  sobriedad  rayana 
casi  en  pabreza  en  todo  lo  que  pueda  ser  manifestación  de  sun- 
tuosidad. En  tablas  más  genuinamente  locales  se  ve  este  carácter 
en  idéntica  forma  y  proporción,  y  esto  bien  puede  hacernos  creer 
que  estamos  en  presencia  de  influencias  extranjeras  distintas 
(oriental,  latina  y  del  Norte),  que  obraron  sobre  la  formación  de 
nuestro  arte  pictórico.  Pero  con  ser  todo  esto  interesantísimo,  aún 
lo  es  más  el  ejemplo  que  presentan  otras  tablas.  Son  éstas  unos 
frontales  que  tienen  en  el  centro  la  imagen  sedante  de  Cristo  ben- 
diciendo, y  á  los  lados  desarróllanse  escenas  religiosas,  cuyas  figu- 
ras, toscas  é  infantiles,  no  tienen  ningún  carácter  extranjero,  antes 
bien,  parecen  manifestación  de  un  arte  infantil  autóctono.  Recor- 
dando los  dibujos  que  ilustran  algunos  pergaminos  (concesiones 
reales  y  de  abades)  de  los  siglos  xii  y  xiii,  muchas  de  cuyas  figu- 
ras son  retratos,  se  ve  que  guardan  éstos  un  estrecho  parentesco 
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con  las  de  Vich,  de  que  venimos  ocupándonos;  y  sin  forzar  mucho 
la  observación,  notamos  pronto  un  aire  de  naturalismo  y  de  liber- 
tad que  es  como  un  germen  nuevo  que  va  desarrollándose  al  lado 
de  las  postrimeras  influencias  bizantinas.  Confirmación  y  amplia- 
ción de  esto  la  vemos  en  otras  dos  tablas  del  ]\Iuseo  episcopal  de 
Vich,  que  representan  las  imágenes  de  San  Pedro,  la  una,  y  de  San 
Pablo,  la  otra.  En  ellas,  la  técnica  es  algo  más  perfecta,  y  la  obser- 
vación del  natural  más  concienzuda  y  avanzada,  hasta  el  extremo 
de  que  los  rasgos  fisonómicos  tienen  un  marcado  sello  de  indivi- 
dualidad, apartándose  mucho  de  las  formas  convencionales  de  las 
obras  precedentes. 

Época  gótica. — A  fines  de  la  centuria  decimotercia  y  toda  la 
decimocuarta  las  miniaturas  van  perdiendo  su  papel  capital  en  la 
historia  de  nuestra  pintura,  para  alcanzarlo  las  vidrieras,  las  pin- 
turas murales  y,  sobre  todo,  las  tablas. 

De  las  obras  miniaturadas  de  esta  época,  las  más  importantes 
son  el  Libí'o  de  las  Co?'o?iaciofies,  del  tiempo  de  Fernando  III,  y, 
sobre  todo,  el  Códice  de  las  cánticas  et  loores  de  Sancta  Ma- 
ría (1276- 1284,  Biblioteca  del  Escorial),  que  contiene  una  ri- 
queza inmensa  de  datos  de  la  época  del  Rey  Sabio  y  una  marcada 
influencia  del  arte  francés. 

Aunque  los  progresos  del  arte  pictórico  son  lentos,  nótase,  al 
comparar  estas  obras  con  las  antes  citadas,  una  gran  perfección 
técnica  y  expresiva  de  los  asuntos. 

Pero  el  gran  período  de  actividad  y  de  progreso  rápido  des- 
envuélvese desde  las  postrimerías  del  siglo  xiv  y  durante  todo 
el  XV.  Numerosas  y  diversas  influencias  obran  sobre  la  pintura 
española — giottescasy  sienesas,  pre-rafaelistas,  neerlandesas,  y, 
más  concretamente,  eyckianas  y  de  Rogerio  Van  der  Weyden,  y 
alemanas  —  •,  entre  esa  serie  de  influjos  extranjeros,  los  caracteres 
nacionales  van  formando  cuerpo  y  presentándose  los  locales  ó 
regionales  con  gran  fuerza  expresiva.  Aquella  planta  naturalista 
que  hemos  visto  nacer  en  las  tablas  de  Vich,  por  ejemplo,  tomó 
un  desarrollo  grande  en  el  siglo  xiv,  que  sólo  el  influjo  italiani- 
zante de  los  dos  primeros  tercios  del  xvi  retrasó  su  desarrollo 
para  llegar  al  completo  crecimiento  en  las  prostrimerías  de  ese 
siglo  y  producir  la  rica  floración  del  siguiente. 

La  división  en  zonas  geográficas  de  mayor  ó  menor  influjo  de 
esas  corrientes  extranjeras  no  puede  determinarse  aún  con  base 
sólida,  pues  falta  estudiar  más  detenidamente  los  monumentos  pic- 
tóricos de  los  siglos  XIV  y  xv.  Mejor  que  hacer  una  clasificación 
geográfica,  debe  hacerse  atendiendo  al  influjo  de  esas  corrientes 
extranjeras.  Desde  luego,  por  intensas  que  éstas  sean,  siempre  van 
acompañadas  de  un  marcado  carácter  nacional,  y  sólo  falta  en 
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algunas  obras,  que  bien  pueden  reputarse  por  ser  de  manos  no  es- 
pañolas. La  historia  de  la  pintura  en  España,  de  esta  época,  re- 
gistra ya  bastantes  nombres  de  artistas  extranjeros  —  Starnina  y 
Dello,  en  la  Corle  de  Juan  11-  Gabriel  Alemany,  siglo  xiv,  en  Bar- 
celona, etc. — La  obra  más  importante  del  estilo  giottesco,  en  Es- 
paña, es  el  llamado  retablo  de  la  Catedral  vieja  de  Salamanca, 
pintura  mural  al  temple  que  decora  el  ábside,  dividida  en  53  com- 
partimentos, desarrollándose  en  ellos  escenas  de  la  vida  de  Cristo. 

Ejemplo  notable  del  influjo  italiano  del  siglo  xv  es  el  hermoso 
retablo  de  San  Cosme  y  San  Damián,  en  la  iglesia  de  San  Miguel 
de  Tarrasa.  El  Museo  de  Valencia,  en  su  interesantísima  colec- 
ción de  tablas,  presenta  algunas  con  igual  influjo. 

El  ejercido  por  Juan  Van  Eyck  y  los  maestros  del  Norte  fué 
grande,  sobre  todo  en  el  siglo  xv.  Felipe  el  Bueno,  de  Borgoña,  en- 
vió en  1428  una  embajada  á  la  Corte  de  Juan  I  de  Portugal  para 
pedir  á  éste  la  mano  de  su  hija  Doña  Isabel.  En  esa  embajada  vino 
el  gran  maestro  de  Brujas,  Juan  Van  Eyck,  con  el  encargo  de  ha- 
cer el  retrato  de  la  Infanta.  Envióse  esta  obra  á  Flandes,  y,  hasta 
que  vino  la  decisión  del  Duque  de  Borgoña,  Van  Eyck  hizo  una 
larga  excursión  por  nuestra  Península.  Esto,  y  las  relaciones  estre- 
chas que  se  establecieron  entre  España  y  el  ducado  de  Borgoña, 
fueron  causa  de  que  el  arte  neerlandés  entrara  y  se  difundiera  por 
la  Península.  Artistas  de  ese  país  vinieron  también  á  ella,  y  las 
obras  de  los  grandes  maestros  de  los  Países  Bajos  llegaron  á  ser 
muy  numerosas  en  España.  Compréndese,  por  lo  tanto,  que  su  in- 
flujo sobre  la  pintura  española  fué  grande.  La  obra  que  induda- 
blemente mejor  lo  expresa  es  la  hermosísima  tabla  de  Luis  Del- 
mau.  La  Virgen  y  los  Consejeros  (Ayuntamiento  de  Barcelona). 
Esta  obra  es  interesante  —  aparte  su  gran  mérito  intrínseco  —  por- 
que se  ven  en  ella  reunidas,  en  primer  término,  las  influencias 
neerlandesas,  y,  sobre  todo,  de  Juan  Van  Eyck;  la  figura  de  San 
Andrés  recuerda  mucho  el  San  Juan  del  retablo  El  Cordero  mís- 
tico; los  ángeles  de  la  tabla  de  Delmau,  á  los  ángeles  cantores  y 
músicos  del  retablo  de  Van  Eyck;  las  italianas  del  siglo  xv  y  los 
caracteres  francamente  locales  en  los  Consejeros,  y,  por  último,  la 
tradición  gótica  en  la  figura  de  la  Virgen. 

El  influjo  alemán  se  dejó  sentir  también  mucho;  pinturas  en 
número  no  pequeño  se  conservan  aún,  que  son  indudablemente 
hechas  por  artistas  alemanes;  ó  bien,  pintadas  por  españoles,  co- 
piando casi  literalmente  otras  de  éstos,  y,  sólo  en  detalles  se- 
cundarios, se  observa  el  carácter  local;  y,  por  último,  las  hay  — 
tal  vez  en  número  mayor — en  las  que  predominan  éstos  sobre 
los  primeros.  El  cabildo  catedral  de  Barcelona  posee  una  tabla 
que  representa  la  Traiisjiguraciófi  del  Señor,  en  la  que  se  nota 
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muy  acentuado  el  influjo  de  Martín  Schongauer;  la  iglesia  pa- 
rroquial de  Nuestra  Señora  del  Mar  (Barcelona)  posee  dos  pin- 
turas, La  Resu7-rección  de  Cristo  y  La  Pascua  de  Pentecostés, 
que  son  indudablemente  de  algún  pintor  alemán  de  la  escuela  de 
Nuremberg. 

Los  nombres  de  pintores  españoles  en  el  siglo  xv,  conocidos 
lioy,  son  numerosos.  Como  artistas  más  notables  deben  citarse: 
en  Andalucía,  Juan  Sánchez  de  Castro;  Fernando  Gallegos,  en 
Castilla  (obra  indubitada  suya  es  el  retablo  de  la  Capilla  del  Car- 


FiG.  XXIX. —Fernando  Gallegos?  — Tríptico. 

(Museo  de  Cádú). 

denal,  en  la  Catedral  de  Zamora;  las  tablas  del  Museo  del  Prado 
difícilmente  pueden  ser  suyas,  y  el  Tríptico  del  Museo  de  Cádiz 
(fig.  XXIX),  cuya  firma  es  falsa,  tampoco,  en  concepto  nuestro,  es 
obra  de  Gallegos);  Pedro  de  Aponte,  en  Aragón,  y  Luis  Delmau, 
en  Cataluña. 

A  estos  nombres  hay  que  añadir  el  de  otro  pintor,  conocido  re- 
cientemente (i),  Bartolomé  Bermejo,  natural  de  Córdoba,  que  tra. 

(i)  En  el  número  de  abril  de  1905  publicó  la  Gaz¿tt¿  des  Beaiix-Arts, 
de  París,  un  artículo  de  Herbert  Cook  ocupándose  del  San  Miguel,  de  la 
colección  Wernher,  y  atribuyéndolo  á  un  pintor  provenzal  del  siglo  xv.  En 
el  número  del  3  de  agosto  del  mismo  año,  el  ilustrado  crítico  catalán,  don 
Raimundo  Casellas,  publicó  un  artículo  en  La  Ven  de  Catalunya  poniendo 
en  claro  la  paternidad  de  la  referida  obra  y  el  origen  de  su  autor.  Bartolo- 
meus  Rubeus,  firma  del  cuadro  de  referencia,  es  el  nombre  (latinizado)  del 
pintor  cordobés  Bartolomé  Bermejo.  Últimamente,  H.  Fiérens-Gevaert 
anuncia  la  existencia  de  otros  cuadros,  que  bien  pueden  ser  de  nuestro 
artista  cordobés. 
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bajó  en  el  reino  de  Valencia,  y  de  1490  á  1494  en  Barcelona; 
obras  suyas  son  el  San  Miguel,  de  la  colección  Wernher;  una 
Piedad,  de  la  Catedral  de  Barcelona,  así  como  algunos  de  los 
cartones  de  sus  vidrieras,  y  una  Sarita  Verófiica,  de  la  Catedral 
de  Vich.  La  belleza  de  estas  obras  —  principalmente  el  San  Mi- 
guel— y  la  perfección  técnica  de  las  mismas,  le  colocan  induda- 
blemente á  la  cabeza  de  los  pintores  españoles  del  siglo  xv  y  á  la 
altura  de  los  más  eminentes  extranjeros. 

La  iglesia  parroquial  de  Sarria  posee  una  interesante  colección 
de  tablas  del  siglo  xv,  conservadas  en  la  actualidad  en  el  Museo 
provincial  de  Barcelona.  Las  creo  de  un  gran  interés  para  el  estu- 
dio de  nuestra  pintura  en  dicho  siglo.  Son  de  un  naturalismo  gran- 
de: casi  todas  las  figuras  que 
componen  los  asuntos  de  dichas 
tablas,  pueden  tomarse  por  retra- 
tos admirables:  tales  son  sus  ras- 
gos individuales  y  tan  expresivas 
sus  fisonomías.  Las  composicio- 
nes fiábanse  admirablemente  so- 
lucionadas con  gran  sabiduría  y 
un  sentido  muy  íntimo  de  la  ver- 
dad. Los  resabios  extranjeros 
han  desaparecido  en  gran  parte. 
Sus  coloraciones  son  de  una  de- 
licadeza no  igualada  en  las  tablas 
castellanas  y  andaluzas,  ni  aun 
en  otras  muchas  de  la  región  le- 
vantina; siendo  sus  tonos  fran- 
cos, hallan  se  dulcificados  por 
admirables  armonías,  y  son  siem- 
pre muy  transparentes.  Además, 
sus  personajes,  aun  pertenecien- 
do muchos  al  pueblo  y  revelan- 
do frecuentemente  su  carácter 
vulgar,  no  llega  éste  nunca  á  tan 
alto  grado  como  en  las  tablas 
castellanas  y  andaluzas;  diríase 
que  están  vistos  á  través  de  un 
temperamento  artístico  más  refinado,  influido  por  las  delicadezas 
italianas  y  flamencas  de  los  maestros  del  siglo  xv.  Estos  caracte- 
res, aunque  no  tn  grado  tan  eminente  como  en  las  tablas  llama- 
das de  Sar7'iá,  se  encuentran  en  la  mayoría  de  las  catalanas  de 
esa  época  (fig.  XXX). 
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Si  faltan  en  las  pinturas  de  esa  región,  como  en  las  mallorquí- 
nas, valencianas,  castellanas  y  andaluzas,  elementos  bastantes  para 
constituir  escuelas  locales  ó  regionales,  sí  que  pueden  apreciarse 
caracteres  bastantes  en  la  técnica  para  diferenciarlas  comunmente 
unas  de  otras.  Mientras  en  las  castellanas  y  andaluzas  la  entona- 
ción general  es  sombría,  usando  sus  autores  mucho  de  las  colo- 
raciones terrosas  y  no  llegando  á  grandes  y  delicadas  armonías, 
en  las  valencianas  su  policromía  es  franca,  enérgica,  pero  un 
tanto  elemental  y  algo  agria,  mientras  que  en  las  catalanas  do- 
minan las  coloraciones  delicadas  y  transparentes,  y  las  armonías 
son  suaves  y  ricas.  Al  propio  tiempo  hay  en  los  personajc;s  de 
las  pinturas  catalanas  y  valencianas  menos  vulgaridad  que  en  las 
castellanas. 

La  época  de  los  italianistas . — Pintores  nacionales  y  extranje- 
ros.—  Maestros  de  transición. —  En  las  postrimerías  del  siglo  xv 
y  en  los  comienzos  del  xvi  atraviesa  la  pintura  española  una  época 
de  eclecticismo;  las  influencias  del  Norte  van  teniendo  por  compa- 
ñeras á  las  italianas  contemporáneas  de  Rafael,  y  como  fondo 
persisten  los  caracteres  nacionales.  Pero  nótase  que  en  las  obras 
de  estos  años  persiste  un  arcaismo  con  relación  á  las  escuelas  neer- 
landesas é  italianas,  y,  por  lo  tanto,  una  gran  inferioridad  técni- 
ca frente  á  éstas  y  las  primeras.  Nuestros  pintores  de  esta  época 
van  tendiendo,  en  cuanto  á  los  desnudos,  hacia  las  formas  ita- 
lianas, mientras  que  los  paños  siguen  bajo  el  influjo  flamenco. 
Pronto  se  entabla  una  lucha  entre  ambas  corrientes  extranjeras-, 
el  italianismo  va  invadiendo  rápidamente,  en  el  siglo  xvi,  las 
grandes  naciones  pictóricas,  y  España,  que  recibe  esa  influencia 
en  las  demás  artes,  no  puede  por  menos  que  sufrirla  en  la  pin- 
tura. Por  otra  parte,  en  el  Norte  viene  la  época  de  los  romanis- 
tas, amortiguándose  la  exuberancia  de  los  caracteres  nacionales, 
y  así  el  influjo  neerlandés  que  sigue  recibiendo  España  viene  ya 
influenciado  también  por  la  pintura  italiana.  Por  último,  bórrase 
en  nuestra  pintura  la  huella  de  la  del  Norte  para  dominar  la  ita- 
lianizante. 

Otro  hecho  importantísimo  ocurre  en  esta  época.  Así  como 
la  vida  política  se  concentra  en  Castilla  y  en  Andalucía,  en  la 
producción  pictórica  ocurre  lo  propio,  perdiéndose  aquella  rica 
floración  de  las  regiones  levantinas,  para  quedar  sólo  reducida 
en  Valencia  á  un  número  pequeño  de  artistas,  aunque  de  valor 
subido. 

Los  artistas  más  notables  de  esta  época,  son:  Antonio  del  Rin- 
cón ,  pintor  en  la  Corte  de  los  Reyes  Católicos ,  en  la  que  alcanzó 
gran  nombradía;  obra  suya  auténtica  es  el  retablo  de  la  iglesia  de 
Robledo  de  Chávela;  Juan  de  Segovia,  Pedro  Gumiel  y  Sancho 
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de  Zamora,  que  trabajaron  en  Toledo  (retablo  de  la  Capilla  de 
Santiago,  en  la  Catedral);  Pedro  Berruguete,  pintor  de  la  Corte  de 
Felipe  el  Hermoso  (fig.  XXXI);  Juan  de  Bergoña,  flamenco  roma- 
nista, que  trabajó  en  Toledo  de  1495 
á  1533,  alcanzando  en  España  su  pleno 
desarrollo  ( Desce7id¿tníe7ito ,  existente 
hoy  en  San  Juan  de  los  Reyes,  y  frescos 
de  la  Sala  Capitular  en  la  Iglesia  Pri- 
mada); Alejo  Fernández,  sevillano,  ar- 
tista admirable,  de  estilo  un  tanto  ar- 
caico, pero  de  líneas  correctas  y  puras 
sus  figuras,  y  luminosas  y  limpias  sus 
coloraciones ;  Pablo  de  San  Leocadio, 
de  Reggio  Emilia,  y  Francisco  Paga- 
no, de  Ñapóles,  trabajon  en  Valencia. 
Con  todos  estos  artistas  se  prepara  el 
advenimiento  de  aquellos  otros  que  traen 
á  España  el  pleno  Renacimiento  italia- 
no en  pintura,  como  vimos  que  aconte- 
cía lo  propio  con  la  escultura.  Los  más 
ilustres  de  los  primeros,  son:  Hernan- 
do de  Llanos,  Hernando  Yáñez  de  la 
Almedina,  Vicente  Masip,  Juan  de  Jua- 
nes, Fray  Juan  Correa  y  Luis  de  Vargas. 
Los  dos  primeros  son  los  autores  de 
las  célebres  puertas  del  altar  mayor  de 
la  Catedral  de  Valencia;  Yáñez  pintó  en  Cuenca  las  tablas  de  los 
tres  altares  de  la  Capilla  de  los  Albornoz,  en  la  Catedral  Fué  este 
maestro  discípulo  de  Leonardo  de  Vinci,  conocido  en  su  taller 
con  el  nombre  de  Ferrante  Spagnnolo;  Hernando  de  Llanos  pre 
senta  en  sus  obras  un  aspecto  más  arcaico,  que  lo  une  á  los  maes- 
tros pre-rafaelistas. 

Vicente  Masip  fué  el  padre  de  Juan  de  Juanes.  La  considera- 
ción en  que  se  ha  tenido  á  este  maestro  ha  sido  tan  grande  como 
poco  justificada,  sin  que  con  esto  pretendamos  negar  la  maestría 
de  bastantes  de  sus  obras,  que  consideramos,  sin  embargo,  infe- 
riores á  las  tablas  soberbias  de  Yáñez  y  Hernando  de  Llanos,  de 
la  Catedral  valenciana.  Siguió  la  escuela  de  Rafael,  pero  este  ele- 
mento extranjero  es  lo  peor  de  su  obra,  y  fué  lo  más  alabado  en 
otros  tiempos.  A  pesar  del  gran  influjo  romanista  que  recibió,  no 
puede  desconocerse  en  sus  obras  una  personalidad  francamente 
española  é  individual.  Tienen  sus  pinturas  un  marcado  sello  de 
religiosidad  fervorosa  é  ingenua,  pero  comunmente  sus  personajes 
son  vulgares,  sus  composiciones  un  tanto  candorosas  y  su  paleta 


Fig.  XXX  [. 

Pedro  Berruguete? 

Auto  de  fe. 

{Mnseo    de    Madrid) . 
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agria.  Dibujó  con  una  corrección  semejante  á  la  académica,  más 
pulcra  que  llena  de  vida.  Sus  concepciones  son  pobres  y,  aun  las 
más  felices,  no  pasan  de  tener  un  encanto  completamente  super- 
ficial. Frecuentemente  se  han  llegado  á  confundir  obras  de  su  pa- 
dre—  de  un  valor  muy  mediano  y  de  una  tradición  italiana  más 
directa  —  con  las  de  su  hijo  Juanes. 

Siguiendo  también  las  huellas  de  la  Escuela  de  Rafael,  trabajó 
Fray  Juan  Correa,  cuyas  obras  no  son,  ni  con  mucho,  mejores  que 
las  de  Juanes,  y  sí  tal  vez  inferiores. 

Otro  rafaelista  fué  Luis  de  Vargas 
supone  que  estuvo  en  Italia  veintiocho 
años,  pero  trajo  de  ella  sólo  la  super- 
ficialidad de  su  arte.  Sus  cuerpos  no 
tienen  la  nobleza,  el  encanto  y  la  be- 
lleza de  formas  de  los  del  pleno  Re- 
nacimiento. Pintor  religioso  y  austero, 
sus  cuadros  no  producen,  sin  embar- 
go, el  sentimiento  de  los  de  un  Zurba- 
rán;  quizá  las  exterioridades  de  la  pin- 
tura romana  empañaron  no  poco  la 
expresión  de  su  sentimiento  cristiano 
y  aun  el  de  su  propia  personalidad. 
Como  obras  maestras  suyas  deben  ci- 
tarse: La  Generación  temporal  de 
Cristo  (vulgarmente  conocido  con  el 
nombre  de  La  Gamba),  en  la  Cate- 
dral de  Sevilla  (fig.  XXXII),  y  el  Jui- 
cio Final,  fresco  del  convento  de  la 
Misericordia,  en  la  misma  ciudad. 

Durante  esta  época  vinieron  á  Es- 
paña artistas  italianos  y  flamencos. 
Entre  los  primeros,  unos  vinieron  lla- 
mados por  Carlos  V  (Giulio  y  Alexan- 
dro,  de  la  escuela  romana),  y  la  mayoría  por  Felipe  II,  para  los 
trabajos  decorativos  del  Escorial;  entre  estos  pintores  deben 
citarse  como  más  principales  —  aun  cuando  no  pasaron  de  una 
medianía  bastante  insignificante  — ,  los  Campí,  de  Cremona;  Ró- 
mulo  Cincinato,  Patricio  Caxes,  Federico  Zuccaro  y  Bartolomé 
Carducci. 

De  los  Países  Bajos  vinieron  también  nuevos  artistas;  fueron 
«los  últimos  vestigios  arcaicos  de  las  escuelas  del  Norte,  según 
ha  dicho  un  historiador  de  nuestra  pintura.  Estos  artistas,  menos 
numerosos  que  los  italianos  antes  citados,  son,  con  mucho,  supe- 
riores en  mérito  á  éstos.  Carlos  V  trajo  á  Juan  Cornelio  Vermeyen 
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(autor  de  los  cartones  para  los  tapices  de  las  conquistas  de  Túnez 
y  la  Goleta,  de  la  colección  Real);  Miguel  Coxcyen,  admirable  co- 
pista (copia  del  Descendimícnio,  de  Van  der  Weyden,  del  Museo 
del  Prado);  Pedro  Kempener,  autor  del  soberbio  Descetidi?)iiento, 
en  la  Catedral  de  Sevilla,  y,  por  último,  al  gran  retratista  Antonio 
Mor  (Moro),  del  que  nos  ocuparemos  más  adelante. 

¿Qué  representan  esos  artistas  extranjeros  en  España  durante 
el  siglo  XVI?  Unos,  nada  dejaron  á  nuestro  arte,  y  sí  sólo  exten- 
dieron con  sus  obras  la  tendencia  de  los  manieristas  italianos*, 
otros,  como  Moro,  Kempener  y  Carducci,  si  no  se  sumaron  al 
desarrollo  de  nuestro  arte  pictórico,  sí  puede  asegurarse  que  pres- 
táronle medios  importantísimos. 

Vivió  en  el  siglo  xvi  un  pintor  extraño.  Luis  Morales,  á  quien 
apellidaron  «el  Divino  .  Era  extremeño;  muy  poco  se  sabe  de  su 
vida  y  aun  de  sus  obras,  pues  son  tantas  las  copias  y  las  imitacio- 
nes que  existen,  y  relativamente  tan  pocas  las  originales,  que  no 
es  fácil  llegar  á  penetrar  bien  en  el  temperamento  de  este  pintor 
que,  según  unos  críticos,  tiene  afinidades  con  el  arte  del  Norte,  y, 
según  otros,  con  el  florentino,  y,  sobre  todo,  el  de  Miguel  Án- 
gel. Los  dos  rasgos  más  salientes  que  se  perciben  en  sus  obras 
son  una  marcada  tendencia  arcaica,  quizá  como  protesta  del  ma- 
nierismo dulzón  de  los  italianistas,  y  un  sentimiento  religioso, 
delicado  y  tierno  unas  veces  (fig.  425),  y  ascético  y  dramático 
otras.  A  pesar  de  sus  propósitos  arcaizantes,  no  podía  por  menos 
Morales  que  aceptar  las  corrientes  dimanantes  de  Italia,  pero 
aceptando  más  las  serias  que  las  graciosas.  De  aquí  el  que  pueda 
explicarse  la  dualidad  de  influencias  extranjeras  que  se  observan 
en  él,  las  neerlandesas  —  tal  vez  más  concretamente  las  de  Van 
der  Weyden  — ,  como  espíritu  de  reacción  tradicionalista,  con  las 
nuevas  italianas. 

Dos  grupos  interesantes,  y  de  una  gran  importancia  en  nuestro 
arte  pictórico  del  siglo  xvi,  se  presentan:  forman  el  uno  los  artistas 
sabios,  esto  es,  aquellos  que  estuvieron  mejor  dotados  de  cultura 
general  en  las  cosas  de  arte  que  de  temperamento  artístico,  y  el 
otro,  el  de  los  reformadores,  más  ó  menos  conscientes  de  su  mi- 
sión, y  que  precipitaron  con  sus  obras  y  sus  enseñanzas  el  pleno 
florecimiento  de  la  pintura  nacional. 

Al  primer  grupo  pertenecen  Pablo  de  Céspedes,  Vicente  Car- 
ducho  y  Francisco  Pacheco,  y  al  segundo  Francisco  Ribalta, 
el  licenciado  Juan  de  las  Roelas,  Juan  del  Castillo  y  Herrera  el 
Viejo. 

Con  la  obra  de  todos  éstos  no  se  explica  bien  y  por  completo 
la  evolución  de  nuestra  pintura  en  ese  siglo ;  falta  un  tercer  grupo, 
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el  de  los  retratistas,  formado  por  Antonio  Moro,  Alonso  Sánchez 
Coello,  Pantoja  de  la  Cruz  y  Bartolomé  González. 

Pablo  de  C?í-/<?^/<?í  (Córdoba,  1538-1608),  estudió  en  Roma;  fué 
pintor,  escultor,  arquitecto  y  hombre  de  vasta  erudición ;  escribió 
un  poema  sobre  el  arte  de  la  pintura,  perdido  hoy  en  gran  parte, 
siendo  una  de  las  obras  didácticas  más  importantes  de  nuestra 
gran  literatura.  Fué  insigne  anticuario  y  uno  de  los  primeros  que 
se  preocuparon  de  la  arqueología  egipcia.  Su  estética  fué  la  de  un 
manierista,  y  sus  obras  de  arte  respondieron  á  su  estética. 

Vicente  Carducha  (Florencia,  1585;  Madrid,  1638)  vino  á  Es- 
paña con  su  hermano  Bartolomé,  siendo  aquél  muy  niño.  A  pesar 
de  su  origen  italiano  y  de  su  educación  manierista,  debe  ser  con- 
siderado como  pintor  español.  Su  arte  tiende  al  eclecticismo  de 
la  escuela  boloñesa,  pero  con  marcado  acento  español;  su  obra 
maestra  no  fué  pictórica,  sino  literaria,  los  Diálogos  de  la  Pintura. 

De  este  grupo  que  venimos  exponiendo,  el  artista  más  impor- 
tante fué  Francisco  Pacheco  (Sevilla,  1571-1654).  Fué  hombre  de 
gran  cultura;  en  su  taller  reuniéronse  los  hombres  más  notables  en 
las  letras  y  las  artes  que  hubo  en  Sevilla  en  su  tiempo.  De  ellos 
hizo  los  retratos,  formando  la  interesante  obra  Libro  de  descrip- 
ción DE  VERDADEROS  RETRATOS  DE  ILUSTRES  Y  MEMORABLES  VA- 
RONES, compuesta  de  dibujos  al  lápiz  y  biografías  de  cada  perso- 
nalidad retratada.  Otro  libro  suyo,  de  gran  importancia  para  las 
ideas  estéticas  en  nuestra  patria,  fué  El  arte  de  la  pintura,  su  an- 
iigiiedad y  grandezas  (Sevilla,  1649). 

Pacheco  comenzó  su  arte  pintando  á  la  manera  rafaelesca,  pero 
luego  evr-lucionó  hacia  el  naturalismo.  El  timbre  de  gloria  más 
grande  que  tuvo  fué  el  haber  sido  maestro  de  Velázquez. 

De  un  valor  más  real  para  el  progreso  de  nuestro  arte  pictórico 
fué  el  otro  grupo  de  pintores,  los  reformistas;  á  la  cabeza  de  ellos 
hay  que  colocar  á  Ribalta,  padre,  y  á  Roelas. 

Francisco  Kibalta  (1555-1628),  valenciano,  estudió  en  Italia;  en 
las  obras  de  su  primera  época  ó  de  influjo  italiano  nótase,  al  lado 
de  la  tendencia  ecléctica  boloñesa,  la  colorista  de  los  venecianos. 
Su  evolución  fué  rápida.  Ribalta  era  por  propio  temperamento  un 
naturalista  de  primer  orden;  basta  examinar  sus  cuadros  de  ale- 
gorías religiosas  para  convencerse  inmediatamente  de  ello.  Las 
figuras  que  pudo  copiar  del  natural,  no  sólo  tienen  la  frescura  y 
el  sello  completo  de  éste,  sino  que  son  las  mejores;  aquellas  otras 
que  hizo  de  manera  son  malas  (Virgen  de  Porta- Ccvli,  en  el  Mu- 
seo de  Valencia).  Su  naturalismo  llegó  hasta  los  detalles  más 
realistas ;  no  hizo  más  la  pintura  del  siglo  xvii  (Los  Evangelistas 
del  referido  Museo).  Fué  un  colorista  potente;  dibujante  admira- 
ble, construía  sus  figuras  con  grandiosidad  y  sohdez  (el  cuadro 
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Últimamente  citado  y  el  San  Bruno  (fig.  XXXIII).  Las  cosas  del 
natural  tienen  en  sus  cuadros  toda  la  calidad  y  carácter  de  las  me- 
jores obras  de  los  grandes  pintores  de  la  época  siguiente.  Su  in- 
ventiva no  fué  grande,  pero  sus  personajes  están  llenos  de  noble- 
za. Si  Ribalta  no  hubiera  comenzado  su  vida  artística  siendo  un 
italianista,  habría  que  considerarle  de  lleno  entre  los  grandes  pin- 
tores españoles  naturalistas.  Aun  así  y  todo, 
descartadas  las  obras  de  su  primera  época,  el 
resto  de  su  producción  es  igual  al  de  los  maes- 
tros del  siglo  de  oro.  Creemos  que  la  crítica  y 
el  público  no  se  han  dado  plena  cuenta  del  va- 
lor de  ese  artista ;  contribuye  á  ello  el  que  está 
mal  representado  en  el  Museo  del  Prado.  Nos- 
otros no  titubeamos  en  colocarle  al  lado  de 
Zurbarán,  por  ejemplo,  y  aun  tenerle  como 
superior  en  muchos  con- 
ceptos y  en  la  mayoría 
de  sus  obras. 

Juan  de  las  Roelas 
(Sevilla,  1559;  Oliva- 
res, 1625).  Fué  clérigo:, 
estudió  su  arte  en  Sevi- 
lla, y  en  Venecia,  sobre 
todo,  en  las  obras  del 
Tintoretto.  Artista  admi- 
rablemente dotado,  sus 
composiciones  son  gran- 
diosas, exuberantes  de  vida  sus  figuras,  re- 
cordando un  tanto  las  del  Tintoretto;  otras 
veces  están  llenas  de  gracia  y  delicadeza,  y 
siempre  son  nobles  y  majestuosas.  Su  colo- 
rido es  brillante  y  cálido,  admirablemente 
armonizado ;  su  claro-obscuro  dispuesto  en 
grandes  masas  y  de  una  manera  muy  sabia, 
y  sus  composiciones  están  ambientadas. 
Reunía  Roelas  tales  dotes  para  preparar  el 

advenimiento  de  los  pintores  servillanos  del  siglo  xvii  (fué  maes- 
tro de  Zurbarán),  que  su  figura,  como  la  de  Ribalta,  es  una  de 
las  más  importantes  en  la  historia  de  nuestro  arte  pictórico  (figu- 
ras XXXIV  y  XXXV). 

Juan  del  Castillo  (Sevilla,  1584-,  Cádiz,  1640)  fué  un  pintor  me- 
nos bien  dotado  que  los  anteriores;  no  pasó  de  la  medianía,  pero 
orientada  hacia  las  sanas  tendencias  del  naturalismo.  Su  acción 
educadora  ejercióla  sobre  Murillo,  si  bien  durante  pocos  años. 
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Mucho  más  importante  fué  la  figura  de  Francisco  de  Herrera 
el  Viejo  (Sevilla,  hacia  1576;  Madrid,  1656).  Rompió  por  completo 
con  el  manierismo;  hombre  sincero  y  lleno  de  libertad,  dotado  de 
un  temperamento  fogoso,  á  veces  brutal,  su  pintura  es  de  un  to- 
que enérgico  y  amplio;  sus  figuras  grandiosas,  llenas  de  natura- 
lismo; gran  colorista,  dominando  admirablemente  el  claro-obscu- 
ro (fig.  XXXVI).  Fué  el  primer 
maestro  de  Velázquez.  Nosotros 
no  creemos  que  éste  pudiera 
tomar  directamente  de  Herrera 
grandes  enseñanzas,  pero  sí  á 
la  vista  de  sus  admirables  obras, 
de  una  técnica  muy  avanzada  y 
libre  para  su  tiempo. 

La  venida  á  España  de  An- 
tonio Moro  fué  de  una  impor- 
tancia grandísima  para  nuestro 
arte.  El  retratista  eminente  tra- 
bajó en  nuestra  patria  durante 
bastantes  años,  y  fundó  una  es- 
cuela de  retratistas  de  gran  va- 
ler, entre  ellos  Sánchez  Coello 
y  Pantoja,  y  dejó  en  las  colec- 
ciones Reales  un  considerable 
número  de  obras  (perdidas  mu- 
chas en  el  incendio  del  Pardo) 
que  pudieron  servir  de  admira- 
ble lección  para  las  futuras  ge 
neraciones  de  pintores. 

Discípulo  de  Moro  fué  Alon- 
so Sánchez  Coello  (Benifayó,  15 15?;  Madrid,  1590).  Sirvió  á  la 
infanta  Doña  Juana  de  Portugal,  hija  del  Emperador,  y  más  tar- 
de trasladóse  á  la  Corte  de  Felipe  II.  Hacia  1542  conoció  á  Moro, 
con  el  que  contrajo  una  amistad  íntima,  siendo  discípulo  suyo, 
al  que  procuró  seguir  lo  más  fielmente  posible,  pero  sin  abando- 
nar su  personalidad.  Notas  características  de  los  retratos  de  Sán- 
chez Coello  son  la  gran  elegancia  de  sus  figuras,  su  doble  distin- 
ción, que  las  hace  finas  y  seductoras;  detallista  á  la  manera  de 
Moro,  de  paleta  delicada,  con  tintas  perlinas  y  transparentes  (figu- 
ras XXXVII  y  XXXVIII).  Los  cuadros  de  asuntos  religiosos  de 
este  maestro  son  muy  inferiores  á  sus  retratos. 

Lo  mismo  acontece  con  su  discípulo  Juafi  Pantoja  de  la  Cruz 
(Madrid,  1551-1610),  pintor  de  la  Corte  de  Fefipe  II  y  de  la  de 


FiG.  XXXV. 

Licenciado  Juan  Roelas. 

La  Muerte  de  San  Hermenegildo. 

Hospital    de    la    Sangre    (Sevilla). 
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Felipe  III.  Siguió  muy  de  cerca  á  su  maestro,  estableciéndose  así 
una  verdadera  sucesión  de  Moro  hasta  él,  y  aun  puede  añadirse 
de  éste  á  su  discípulo  Bartolomé  González.  El  dibujo  de  Panto- 
ja  es  correcto;  los  accesorios  y  detalles  de  sus  retratos  están  aca- 
bados de  una  manera 
exquisita;  sus  colora- 
ciones son  más  frías 
aún  que  las  de  Coello, 
sin  las  delicadezas  de 
éste;  empasta  admira- 
blemente las  tintas  de 
las  carnes,  siendo  en 
esto  superior  á  su  maes- 
tro, pero  muy  inferior 
en  la  expresión  de  cor- 
poreidad en  sus  figuras, 
así  como  en  el  modo  li- 
bre de  ejecutarlas  (figu- 
ra XXXIX). 

Con  los  pintores  ci- 
tados queda  terminado 
el  gran  ciclo  de  forma- 
ción de  nuestra  pintura 
nacional.  Por  el  tiempo 
en  que  vivió  debiera 
colocarse  al  Greco  en- 
tre éstos,  pero  las  con- 
diciones especiales  de 
su  temperamento  y  el 
á  juicio  nuestro,  á  colocarle 


FiG.  XXXVl.  —  Herrera  el  Viejo. 
La    Venida    del    Espíritu    Santo 

Hospital  de   la  Sangre  (Sevilla). 


valor  técnico  de  su  pintura  obliga 
entre  los  grandes  maestros  del  siglo  xvii. 

Los  gr afilies  maestros  del  siglo  XVII.  —  Domenikos  TJieoto- 
kopoiilos  (isla  de  Candía,  1548?;  Toledo,  16 14).  —  Llamósele  co- 
munmente el  Greco  ó  Griego,  y  así  continuamos  nosotros  hoy 
denominando  á  uno  de  los  genios  más  grandes,  más  extraños  y 
más  discutidos  de  cuantos  han  habido  en  el  campo  de  la  pintura. 

En  sus  tiempos  gozó  el  Greco  de  gran  predicamento,  pues  á  no 
tener  más  datos  que  el  gran  número  de  obras  que  en  iglesias  y 
conventos  de  alto  rango  han  existido  de  él,  esto  nos  lo  probaría. 
Sabemos  que  fué  amigo  y  admirado  por  los  grandes  ingenios  con- 
temporáneos suyos;  que  halló  en  su  época,  al  lado  de  críticas  acer- 
bas (Pacheco,  consignadas  en  su  libro  citado),  elogios  grandes  (los 
de  Montoya,  al  juzgar  como  arbitro,  entre  el  Greco  y  el  cabildo 
de  la  Catedral  de  Toledo,  el  mérito  del  Expolio).  Martínez  (Dis- 
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cursos  practicables  del  nobilísimo  arte  de  la  pintura)  nos  cuenta 
que  Theotokopoulos  <sganó  muchos  ducados,  mas  los  gastaba  en 
demasiada  ostentación  de  su 
casa>^.  Pues  bien;  á  pesar  de  la 
fama  y  predicamento  que  en  su 
tiempo  gozó  en  España  el  pintor 
cretense ,  fué  éste  y  aquélla  per- 
diéndose poco  á  poco  hasta  llegar 
á  nuestros  días,  en  que  bien  po- 
demos decir  que  se  le  saca  del 
olvido,  se  le  estudia  concienzuda- 
mente y  la  admiración  hacia  su 
genio  crece  de  un  modo  rápido. 
La  crítica  más  benévola  ha 
hecho  una  clasificación  de  sus 
obras,  basadas  en  aquel  principio 
de  Palomino,   sobre  las   mismas: 

«lo  que  él  hizo  bien,  ninguno  lo    ' " ' 

hizo  mejor,  y  lo  que  él  hizo  mal,    Fie.  XXXVll.— Sánchez  Coello. 
ninguno  lo  hizo  peor:  .  Y  así  ve-  Retrato 

mos   que,  de  la  Infanta  Isabel 

mientras   Clara  Eugenia,  hija  de  Felipe  II, 

sus    cu  a-  {Museo  de  Madrid). 

d  r os   de 

Santo  Domingo  el  antiguo  (Toledo),  y  el 
Expolio ,  produjeron  la  admiración  de  su 
público,  el  San  Mauricio  irritó  á  Feli- 
pe n,  aquel  gran  Mecenas  que  encerraba 
un  alma  de  filisteo.  Hoy  hay  quien  elogia 
sin  tasa  la  parte  baja  del  Entierro  del  Con- 
de de  Orgaz,  y  tiene  la  superior  como  obra 
disparatada  de  un  loco.  Y  mientras  una 
parte  de  la  crítica  —  cada  vez  más  nume- 
rosa—  no  titubea  en  elevar  al  Greco  hasta 
las  altas  cimas  del  genio,  otra  no  ve  en  él 
más  que  á  un  extravagante  ó  á  un  loco,  que 
FiG.  XXXVIII.  alguna  vez  hizo  algunos  retratos  y  cuadros 

Alonso  Sánchez  Coello.  bastante  buenos.  El  proceso  de  degenera- 
Retrato  ción  mental  del  pintor  candiota  ha  sido  un 

de   una   dama.  recurso  expedito  para  exphcarse  muchos 

{Galería  Imperial  de  Viena).    csta  antinomia  de  SU  produccióu  artística. 
¿Existe  ésta?  Creemos  poder  afirmar  que 
no,  como  no  existió  tal  locura.   Sólo   examinando  las  obras   del 
Greco  con  un  criterio  superficial,  estrecho  y  falso,  nacido  de  una 
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estética  casera,  se  puede  decir  lo  que  escribió  Palomino,  y  que  ha 
formado  la  gran  masa  de  juicio  sobre  ese  pintor.  Hablar  de  co- 
rrecciones en  las  obras  del  genio,  pretender  que  una  de  las  notas 
valiosas  de  éste  fuese  la  corrección,  es  sencillamente  medir  al  ge- 
nio como  se  mide  al  discreto.  ¡Cuan  incorrecto  no  fué  Shakespeare, 
frente  á  otros  dramaturgos  ingleses,  que  hoy  sólo  conocen  los  eru- 
ditos! El  purismo  de  Cervantes  es 
mferior  al  de  muchos  académicos 
que,  dueños  sólo  de  esa  cualidad, 
no  han  entrado  en  el  verdadero 
reino  de  los  inmortales. 

Escasas  son  las  noticias  que  se 
tienen  de  la  vida  y  obras  del  Gre- 
co antes  de  su  venida  á  España. 
Se  ignora  la  fecha  y  pueblo  de  su 
nacimiento;  sólo  sabemos  que  era 
griego  y  de  la  isla  de  Creta,  por 
el  modo  de  firmar  sus  cuadros 
(Domenikos  Theoiokopoulos  Kres, 
cretense,  epoiei).  El  único  docu- 
mento que  arroja  alguna  luz  sobre 
la  juventud  de  este  pintor  es  la 
carta  que  el  gran  miniaturista  don 
Julio  Clovio  dirigió  en  i6  de  no- 
viembre de  1570  al  Cardenal  Far- 
nesio,  recomendándole  al  Greco, 
y  pidiéndole  colocación  ó  aloja- 
miento en  su  palacio.  Hasta  el 
presente,  la  historia  que  pueda  escribirse  de  los  años  de  juventud 
del  pintor  cretense  sólo  puede  hacerse  por  conjeturas  y  á  base  de 
la  referida  carta. 

El  Greco  pasó  á  Venecia — de  cuya  República  dependía  Creta — •, 
y  de  allí  á  Roma,  en  cuya  ciudad  permaneció  unos  ocho  años, 
trasladándose  después  á  España.  ;  Aprendió  su  arte  entre  los  ve- 
necianos? Según  la  referida  carta,  Clovio  dice  que  Domenico  era 
discípulo  de  Tiziano;  se  cuenta  que,  ya  en  España,  tenía  á  gala  en 
afirmarlo.  El  estudio  de  sus  obras  entendemos  que  ha  de  ser  el 
mejor  medio  de  conocimiento  de  esta  cuestión.  Nosotros,  después 
de  examinar  muy  atentamente  las  obras  del  Greco  —  de  fechas 
distintas  —  y  compararlas  con  bastantes  de  Tiziano  y  de  Tinto- 
retto,  nos  inclinamos  sin  titubear  á  creer  que  no  fué  discípulo  de 
aquél,  al  que  tampoco  nada  ó  casi  nada  le  debe,  y  en  cambio  en- 
contramos un  parentesco  muy  afín  entre  la  técnica  del  pintor  cre- 
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tense  y  la  del  autor  del  Milagro  de  San  Marcos;  hay  detalles  de 
ejecución,  coloraciones  y  formas,  hermanas  en  ambos  pintores,  sin 
que  suponga  esto  pérdida  de  individualidad  personal  en  el  Greco, 
pues  nadie  la  tuvo  en  tan  alto  grado,  hasta  el  extremo  de  ser  in- 
confundibles sus  obras  con  las  de  ningún  otro  pintor,  á  menos  que 
ambos  no  se  conozcan  bien. 

Un  docto  historiador  del  arte  español ,  el  Sr.  Sanpere  y  Miquel, 
supone  que  el  Greco  llegó  á  Venecia  salido  de  Creta,  formado 
ya  como  pintor,  y  apóyase  para  ello  en  ver  la  técnica  de  ese  artis- 
ta como  hija  de  aquella  otra  de  los  maestros  cretenses,  según  se 
lee  en  un  manuscrito  conservado  en  el  Monte  Athos,  y  publicado 
por  Didron  en  su  Manual  á' Iconographie  Chretienne  grecque  et 
latine  (París,  1845).  Nosotros  no  vemos  esa  verdadera  filiación  ó 
analogía  entre  la  técnica  pictórica  cretense  descrita  en  el  manus- 
crito citado  y  la  del  Greco,  y  sólo  hay  una  cierta  afinidad  en  los 
colores  usados  por  este  pintor  y  aquellos  otros  indicados  en  el 
Matiual.  Esto  es  cosa  muy  secundaria,  pues  lo  importante  son  los 
resultados  obtenidos  con  las  materias  colorantes ,  que  pueden  ser 
las  mismas  —  en  número  y  calidad  —  en  varios  pintores  que  nada 
tienen  de  afín.  Pacheco,  que  visitó  el  taller  del  Greco  en  161 1,  vio 
con  gran  escándalo  de  su  temperamento  culto,  discreto  y  manie- 
rista,  cómo  trabajaba  el  pintor  cretense;  estas  son  las  palabras  de 
Pacheco:  «no  comprendía  que  Domenico  Greco  trajese  sus  pin- 
turas muchas  veces  á  la  mano,  y  las  retocase  una  y  otra  vez,  para 
dejar  los  colores  distintos  y  desunidos  y  dar  aquellos  crueles  borro- 
nes para  afectar  valentía^>.  Lo  primero,  es  el  procedimiento  de 
los  pintores  venecianos;  lo  segundo,  es  la  gran  transformación  de 
la  técnica  pictórica  moderna,  que  Velázquez  lleva  á  cabo  tan  ge- 
nialmente, y  continúa  y  desenvuelve  Goya  un  siglo  más  tarde. 

Otra  cita  de  Pacheco,  sobre  el  modo  de  trabajar  el  Greco,  es 
de  sumo  interés:  «éste — cuando  el  primero  fué  á  visitarle — le  mos- 
tró dentro  de  una  alacena  los  modelos  en  barro  de  su  mano  para 
valerse  de  ellos  en  sus  obras».  Ridolfi  dice  que  el  Tintoretto  los 
hacía  en  cera  y  barro  y  luego  los  vestía,  estudiando  de  este  modo 
el  acuse  de  la  forma  del  cuerpo  bajo  la  vestimenta. 

Muy  poco  más  de  lo  indicado  en  la  carta  de  Julio  Clovio  se 
sabe  de  la  estancia  del  Greco  en  Roma.  La  crítica  atribuye  como 
posibles  cuadros  pintados  en  Venecia:  el  Retrato  de  Guido  Clo- 
vio^, del  Museo  de  Viena;  la  Devolución  de  la  vista  al  ciego,  de 
Dresde,  y  La  expulsión  de  los  fnercaderes  del  templo,  propiedad  de 
Sir  Francis  Cook  de  Richimond. 

El  Greco,  durante  su  estancia  en  Roma,  copió  y  estudió  al  Co- 
rregió ;  dos  pruebas  tenemos  para  afirmar  esto :  es  la  una  la  copia 
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que  de  Las  bodas  místicas  de  Sa?ita  Catalina  (el  farnesiano  hoy  en 
el  Louvre)  hizo  y  se  conserva  en  el  Monasterio  del  Escorial;  es  la 
otra  el  influjo  que  este  pintor  parmesano  ejerció  sobre  el  Greco, 
en  el  cuadro  de  éste,  La  Ado?ació?i  de  ios  pastores ,  que  existe 
en  la  iglesia  de  Santo  Domingo  el  Antiguo,  de  Toledo.  Los  estu- 
dios que  hizo  de  Miguel  Ángel  y  el  influjo  que  éste  ejerció  sobre 
el  Greco,  lo  tenemos  por  seguro,  pues  no  sólo  vemos  manifesta- 
ción de  ello  en  la  serie  de  sus  cuadros  de  La  expulsiófi  de  los  mer- 
caderes, cuya  semejanza  de  composición 
con  un  dibujo  de  Miguel  Ángel  (conser- 
vado en  la  Biblioteca  Nacional  de  París) 
es  evidente,  sino  también  en  el  movi- 
miento enérgico  de  muchas  de  sus  figu- 
ras y  la  tranquilidad  heroica  de  otras  (el 
Safi  Jiíafi  Eva72gelista — mejor  diríamos 
apocalíptico  — ,  de  Santo  Domingo  el 
Antiguo  (fig.  XL),  y  el  San  Pedro,  del 
Escorial,  etc.).  En  esta  época  romana 
puede  incluirse,  con  grandes  probabili- 
dades de  certeza,  el  Retrato  de  Julio  Clo- 
veo  (Museo  de  Ñapóles),  El  muchacho  de 
la  candela  (Ñapóles),  La  expulsión  de  los 
mercaderes ,  de  la  colección  del  Conde 
de  Jarborough,  y  los  Retratos  de  Anas- 
tagi  y  del  Capitán  Juliáti  Romero. 

No  se  sabe  la  fecha  exacta  de  la  venida 
del  Greco  á  España,  pero  por  datos  rela- 
tivos al  cuadro  del  Expolio  puede  supo- 
nerse, con  bastante  fundamento,  que 
aquélla  hubo  de  ser  en  1576.  Según  un 
documento  de  la  época,  para  <hazer  el 
retablo  de  Sancto  Domingo  el  Viejo,  el 
cual  tiene  acabado  y  puesto  en  la  dicha  Iglesia,  fué  traydo  el 
Greco  á  Toledo>/.  Esa  obra  es  de  un  valor  capital,  que  merece 
ser  estudiada  detenidamente.  Forman  las  pinturas  del  altar  mayor 
la  Asunción  (hoy  existe  una  copia;  el  original  se  lo  llevó  el  in- 
fante Don  Sebastián,  y  hace  poco  fué  vendido  al  extranjero)  en  el 
centro;  á  derecha  é  izquierda,  Sa7i  Jua?i  Evangelista  (fig.  XL)  y 
San  Juan  Bautista  (fig.  XLI),  respectivamente.  En  el  altar  del 
lado  del  Evangelio  está  La  Adoración  de  los  pastores;  otros  cua- 
dros más,  no  ofrecen  tanto  interés. 

La  Asunción  recuerda  un  tanto  á  la  de  Tiziano,  pero  es  muy 
personal  y  más  sencilla.  La  Adoración  de  los  pastores  guarda 
grandes  analogías  (en  el  juego  de  luces,  sobre  todo)  con  el  cuadro 
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del' Corregió  El  Nacimiento  de  Jesús.  Los  Santos  Juanes  recuer- 
dan: la  grandiosidad  de  las  figuras  de  Miguel  Ángel,  el  Evange- 
lista, y  las  soberbias  estatuas  de  los  grandes  escultores  naturalistas 
florentinos  del  siglo  xv,  el  Bautista.  Dejando  aparte  esos  recuer- 
dos ó  influencias  que  acreditan  la  educación  italiana  del  Greco, 
tienen  las  obras  de  Santo  Domingo  el  Antiguo  un  valor  inestima- 
ble para  el  conocimiento  de  aquellos  caracteres  que  forman  el 
temperamento  del  Greco.  Nosotros  no  creemos  que  estuviera  éste 
formado  al  salir  nuestro  pintor  de  su  isla 
natal,  pero  sí  al  salir  de  Roma.  Cuantos 
caracteres  forman  la  obra  del  Greco,  se 
encuentran  en  sus  pinturas  de  la  referida 
iglesia;  luego  irá  afinándolas,  perfeccio- 
nándolas y  depurándolas  más  y  más,  has- 
ta llegar  á  su  última  obra,  la  maravillosa 
Ascefisión  de  la  Virgen  (fig.  XLV).  Fué 
el  Greco  un  pintor  sintético,  y  nos  atre 
vemos  á  exponer  nuestro  criterio  de  que, 
antes  que  en  Velázquez,  aparece  en  aquel 
pintor  la  técnica  impresionista,  y  ésta  se 
da  en  una  de  sus  pinturas  de  Santo  Do- 
mingo, en  el  San  Juan  Evangelista,  so- 
bre todo.  El  término  imp7-esionismo  es  mo- 
derno (véase  la  lección  vigésimoquinta), 
pero  su  existencia  en  la  pintura  todos  la 
reconocen  en  las  obras  de  la  última  época 
de  Velázquez.  Conviene  precisar  el  signi- 
ficado de  esa  palabra.  Hay  dos  modos,  en 
pintura,  de  representar  los  seres  y  las  co- 
sas, tal  como  nosotros  las  apreciamos  con 
un  examen  ocular  detenido  y  analista  (y 
es  esta  la  imagen  de  las  cosas  más  cerca- 
nas á  la  forma  real  de  las  mismas),  ó  bien  tal  como  impresiona  nues- 
tra retina,  desde  un  punto  de  mira  concreto,  con  una  luz  dada 
y  en  relación  á  la  visión  de  conjunto.  Si  en  muchas  ocasiones 
nosotros  creemos  ver  una  imagen  con  todos  sus  caracteres  y  forma 
precisa,  no  es  que  sea  así,  sino  que  nuestra  visión  está  reforzada 
y  completada  por  el  recuerdo  de  otras  visiones  de  la  misma.  Si 
percibimos  en  una  figura  ó  en  un  conjunto  de  ella,  ó  en  un  trozo 
de  fondo  (paisaje  ó  interior)  colocaciones  y  detalles  múltiples,  es 
porque  vemos  cada  parte  en  concreto.  No  percibimos  entonces 
un  punto  culminante  en  el  cual  se  concentra  nuestra  atención,  y 
el  resto  va  perdiendo  importancia  (detalles)  á  medida  que  se  aleja 
del  punto  de  su  enfoque;  no  importe  que  éste  esté  en  segundo 
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término.  Este  proceso  técnico  de  la  visión,  que  es  el  de  la  pin- 
tura, puede  estudiarse  admirablemente  en  la  obra  entera  de  Veláz- 
quez.  Hasta  llegar  á  sus  Hilando-as  ó  Meni?ias,  término  mara- 
villoso del  proceso  referido.  Lo  que  aparece  en  este  pintor,  con 
un  avance  grandísimo  y  una  perfección  rara,  se  da  en  el  Greco, 
en  germen  poco  desarrollado,  es  verdad,  pero  está  ya  consig- 
nado en  muchas  de  sus  obras,  y  entre  ellas  en  el  San  Juan  Evan- 
gelista. 

La  leyenda  que  se  ha  formado  en  torno  de  este  pintor,  y  que 
desgraciadamente  es  creída  por  muchos,  de  que  para  apartarse  de 
su  maestro  (r),  el  Tiziano,  modificó  profundamente  sus  colora- 
ciones, es  falsa.  Basta  comparar  el  San  Juan  Bautista  y  La  Ado- 
ración de  los  pastores,  ya  citados,  y  que  son  las  obras  primeras 
que  hizo  en  España  (antes  del  Expolio  y  del  Entierro  del  Conde 
de  Orgaz),  con  las  últimas  suyas  (algunos  retratos  del  Museo  del 
Prado  y  la  Ascensión  de  la  Virgen  en  la  iglesia  de  San  Vicente 
Mártir,  de  Toledo,  última  obra  suya),  para  convencerse  de  lo  con- 
trario. El  Greco,  en  su  paleta,  siguió  un  proceso  hacia  la  gama 
fría,  cuyo  arranque  debe  buscarse  en  muchos  cuadros  del  Tinto- 
retto  (véase  el  gran  boceto  de  La  Gloria,  del  Museo  del  Prado),  y 
los  términos  de  este  proceso  los  encontramos  perfectamente  ex- 
puestos en  los  dos  cuadros  de  Santo  Domingo,  ya  citados,  y  prin- 
cipalmente en  el  San  Juan  Bautista. 

También  se  ha  querido  ver,  en  el  canon  de  proporción  de  la 
figura  humana,  adoptado  por  el  Greco,  en  las  obras  de  su  avance, 
un  motivo  que  —  unido  al  anterior  —  se  ha  creído  suficientemente 
probatorio  de  un  estado  de  demencia  cada  vez  más  creciente.  Fué 
ese  canon  hijo  de  un  principio  estético  que  más  tarde  lo  expuso  el 
Greco  en  su  cuadro  del  Flano  de  Toledo  (Museo  de  esta  ciudad), 
pero  que  el  germen  hay  que  verle  también  en  el  cuadro  de  Los 
Pastores,  de  Santo  Domingo,  y  en  la  Expulsión  de  los  mercaderes 
del  templo,  propiedad  hasta  hace  poco  del  Sr.  Beruete  (Madrid). 
Nosotros  no  dudamos  en  afirmar  que  era  una  tendencia  natural 
del  Greco  el  idealizar  las  figuras,  dándolas  un  canon  de  proporción 
especial  y  que,  al  llegar  á  la  madurez  de  su  temperamento  y  tener 
verdadera  y  plena  conciencia  de  él,  había  de  encontrarlo  como 
fórmula  de  un  principio  estético  de  la  más  alta  y  noble  idealidad. 
Con  estas  palabras  lo  consignó  en  su  cuadro  del  Plano  de  Toledo: 
«También  en  la  Historia  de  Nuestra  Señora,  que  trae  la  casulla 
de  San  Ildefonso — grupo  de  la  parte  superior  de  ese  cuadro — ,  por 
su  ornato  que  hacen  las  figuras  más  grandes,  me  he  valido  en  cierta 
manera  de  ser  cuerpos  celestiales,  como  vemos  en  las  luces ,  que, 
vistas  de  lexos ,  por  pequeñas  que  seafi,  7ios  parecen  grandes.^ 

Ha  sido  más  cómodo  tratar  al  Greco  de  extravagante,  desequi- 
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librado  y  hasta  loco,  que  el  buscar  en  sus  obras  la  manifesta- 
ción de  un  temperamento  artístico,  potente,  profundo  y  personal. 
Cuando  el  público  se  ha  encontrado  con  cuadros  concebidos  y 
ejecutados  en  su  manera  más  propia,  respondiendo  más  clara  y 
ene'rgicamente  á  las  condiciones  de  su  modo  de  ser,  ha  salido 
pronto  y  expeditamente  del  paso  reputándolos  por  malos,  extra- 
vagantes ó  manifestaciones  de  un  demente.  Formarse  en  arte  un 
criterio  preconcebido,  con  él  construir  una  regla  y  medir  las  obras 
de  arte  con  ella,  es  de  un  fiHsteismo  que  hoy  no  tiene  pase.  En 
vez  de  esto,  deben  servir  las  obras  de  un  artista  de  medio  conduc- 
tor para  llegar  hasta  lo  más  íntimo  y  profundo  de  su  tempera- 
mento y  conocerle  tal  como  es ;  al  fin  y  al  cabo,  más  nos  importa 
conocer  al  hombre  que  simplemente  sus  actos. 

El  temperamento  del  Greco  fué,  en  cierto  modo,  muy  otro  que 
el  de  los  demás  pintores  españoles,  y  sólo  Goya,  en  algunos  pun- 
tos, tuvo  contacto  con  él.  Ni  al  uno  ni  al  otro  se  les  puede  negar 
dotes  eminentes  de  naturalistas  y  realistas  externos,  de  copiar  las 
cosas  tal  como  son.  Velázquez  aparte,  nada  se  ha  pintado  con  una 
sensación  tan  completa  del  natural  como  la  mitra  y  los  ornamen- 
tos de  que  se  hallan  revestidos  San  Esteban  y  San  Agustín  en  el 
E?itier?'o  del  Conde  de  Orgaz,  así  como  la  armadura  de  éste;  la 
sobrepelliz  del  cura,  del  mismo  cuadro;  toda  la  figura  del  San 
Etígenio,  que  se  conserva  en  el  Escorial ;  los  retratos  del  Capitán 
Romero  y  el  Condestable  de  Borbón  (?);  las  mitras  del  San  Fran- 
cisco, del  Museo  del  Prado ;  el  retrato  del  Cardenal  Niño  de  Gue- 
vara, el  de  Fray  Mayno,  el  San  Ildefonso,  de  lUescas,  etc.,  etc.; 
pero  por  encima  de  esto,  el  Greco  fué  un  pintor  idealista  y  mís- 
tico, que  buscaba,  más  que  dar  la  sensación  plena  del  natural,  la 
expresión  completa,  enérgica  y  clara  de  sus  visiones  idealistas.  Esta 
fase,  en  la  pintura  española,  es  única.  Las  glorias  de  Murillo  son  de 
una  vulgaridad,  de  una  ñoñez  terrenal,  de  una  pobreza  y  de  una 
falta  de  idealidad  que  bien  puede  decirse  que  son  las  obras  de  un 
pintor  naturalista  terre  a  tcrre,  que  hace  cromos  bonitos,  dignos 
del  vulgo,  cuando  se  propone  darnos  una  visión  ultraterrena.  No 
es  fácil  alcanzar  una  plena  expresión  del  natural  eminentemente 
realista  como  la  consignada  por  Velázquez  en  su  Coro?iación  de 
la  Virgen;  pero  basta  compararla  con  su  antecesora,  la  del  Gre- 
co (colección  Bosch,  Madrid)  (fig.  XLII),  para  convencernos  de 
que  el  temperamento  del  Greco  era  muy  diferente.  En  esta  obra 
vemos  la  más  alta  expresión  de  nobleza,  grandiosidad  y  misticis- 
mo de  seres  no  terrenales.  La  Virgen,  en  el  cuadro  de  Velázquez, 
es  una  mujer  del  pueblo,  cuyo  rostro  revela  bondad  y  pureza, 
pero  mujer  terrenal  al  fin.  Las  Purísimas,  de  Murillo,  son  mucha- 
chas de  un  candor  insípido,  idealizadas  (?),  como  se  retoca  el 
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cliché  de  un  retrato  fotográfico.  La  Virgen,  del  citado  cuadro  del 
Greco,  es  la  mujer  idealizada,  por  obra  y  gracia  de  la  Divinidad, 
en  el  temperamento  místico  de  este  gran  artista. 

Dos  notas  eminentes,  casi  únicas,  tuvo  la  pintura  española  del 
siglo  de  oro:  el  naturalismo  y  la  religión.  Velázquez  condensa  y 
desenvuelve  hasta  un  límite  inconcebible  y  no  traspasado  la  pri- 
mera fase;  el  Greco,  la  segunda.  A  nuestro  modo  de  ver,  el  alma 
nacional  se  reveló  en  estos  dos  genios ;  Goya  había  de  presentar 

una  nueva  etapa  de  su 
vida.  Al  finalizar  el  si- 
glo XVII  el  pueblo  español 
ha  concluido,  no  sólo  de 
elaborar,  sino  de  manifes- 
tar al  exterior  su  modo  de 
ser  formado  en  el  trans- 
curso de  la  Edad  Media; 
comienza  después  un  nue- 
vo período  de  su  vida  y, 
tras  un  siglo  próximamen- 
te de  aletargamiento,  con 
las  postrimerías  del  si- 
glo XVI II  y  la  gran  sacudi- 
da de  la  guerra  de  la  In- 
dependencia, comienza 
nuestro  pueblo  ese  nuevo 
período  de  vida  suya; 
Goya  y  D.  Ramón  de  la 
Cruz  son  los  dos  grandes 
artistas,  por  boca  de  los  cuales  habla  nuestro  pueblo  su  nuevo 
lenguaje,  el  social;  el  alma  popular,  entrando  en  los  destinos  de 
la  historia,  no  como  individualidad  secundaria,  así  á  manera  del 
personaje  gracioso  de  la  comedia  de  la  vida,  como  aparece  en 
nuestra  literatura  picaresca  del  siglo  de  oro  y  en  la  pintura  natu- 
ralista del  siglo  XVII,  sino  como  actor  principal  y  protagonista 
heroico  de  los  grandes  hechos  de  nuestro  pueblo. 

La  expresión  de  esa  fase  profundamente  mística  de  éste,  reve- 
lada en  el  Greco,  hasta  ahora  no  ha  querido  verla  la  crítica.  He- 
mos seguido  con  el  lugar  común  de  verla  encarnada  en  Murillo 
para  lo  celestial,  y  en  Zurbarán  para  lo  humano,  siendo  así  que 
estos  dos  pintores  hablaron  torpemente  ese  lenguaje  religioso.  Si 
la  crítica  hubiera  comparado  las  obras  de  estos  maestros  con  las 
literarias  de  Santa  Teresa  de  Jesús,  Fray  Luis  de  León  ó  cual- 
quiera de  nuestros  grandes  escritores  místicos,  inmediatamente 
hubiera  visto  que  el  lenguaje  de  aquellos  pintores  apenas  si  era 


FiG.   XLIL  — Greco. 
Coronación    de    la    Virgen. 

{Colección  de  D.  Pablo  Bosch ,  Madrid). 


421 


AFOLO 


articulado,  y  muchas  veces  falso,  insincero  y  hecho  sólo  para  ha- 
blar á  la  muchedumbre,  que  toma  la  religión  como  un  pasatiempo 
agradable  (Murillo,  comparación  de  éste  con  el  carácter  religioso 
de  Guido  Reni,  Sossoferrato  ó  Dolce).  Creo  que  esa  doble  encar- 
nación plástica  del  alma  española,  en  Velázquez  y  en  el  Greco, 
es  lo  que  más  nos  interesa,  no  sólo  para  el  conocimiento  de  estos 
dos  artistas,  sino  también  para  el  del  apogeo  de  nuestro  arte  pic- 
tórico. Los  demás  maestros  son  de  un  valor  secundario  que  giran 
en  torno  de  estos  dos. 

Ocupémonos  del  misticismo  del  Greco.  Sin  discusiones,  la  crí- 
tica aceptó  desde  el  primer  momento  al  Greco  como  pintor  espa- 
ñol. Su  técnica  no  procede  de  la  nuestra;  por  su  educación,  como 
por  su  nacimiento,  es  un  artista  extranjero.  Está  el  españolismo 
de  Theotokopoulos  en  su  ideal.  El  sentimiento  personalísimo  de 
éste,  lo  que  constituía  su  esencia,  era  el  misticismo,  con  una  in- 
tensidad tal,  que  no  se  dio  ejemplo  parecido  en  la  historia  de  nues- 
tra pintura.  La  feliz  venida  del  Greco  á  España  puso  á  éste  en 
un  ambiente  apropiado  para  desenvolver  su  personalidad.  Del  mis- 
mo modo  que  se  ha  dicho  que  los  griegos  en  otro  país  no  hubieran 
realizado  una  historia  tan  esplendorosa  como  fué  la  suya,  y  que 
otra  raza  asentada  en  Grecia  no  hubiera  llevado  á  cabo  tales  he- 
chos, así  podemos  nosotros  afirmar  que  el  Greco  en  otro  país  no 
hubiera  desenvuelto  tan  admirablemente  su  temperamento,  no 
hubiera  sido  todo  lo  que  fué,  y  otro  artista,  aun  de  su  talla,  venido 
á  España,  no  hubiera  encontrado  el  ambiente  tan  apropiado  para 
su  personalidad.  Pero  para  que  esa  perfecta  conjunción  entre  el 
artista  y  el  país  —  con  su  raza,  su  historia  y  su  escenario  —  fuese 
más  perfecta  y  completa,  llevóle  su  fortuna  al  Greco  á  Toledo,  la 
ciudad  española  tal  vez  que  mejor  guardaba  la  esencia  mística  y 
caballeresca  del  alma  castellana,  y  cuyo  ambiente  físico  era  el 
más  apropiado  para  ello. 

Recordad  á  este  propósito  cómo  uno  de  nuestros  literatos  más 
insignes  ha  sentido  el  misticismo  español  en  la  ciudad  imperial, 
lo  suficiente  viva  aún  para  obrar  el  milagro  de  convertir  á  la  reli- 
gión á  un  alma  incrédula. 

Sólo  en  Toledo  concebimos  al  Greco;  érale  preciso  un  escenario 
grandioso,  preñado  de  grandes  recuerdos,  que  á  cada  paso,  una 
piedra,  una  calleja,  un  edificio,  le  hablasen  á  esta  alma  medioeval 
del  Greco  de  la  lucha  caballeresca  y  esforzada  de  nuestros  cam- 
peones cristianos. 

¿Cómo  es  el  misticismo  del  Greco?  Recordemos  muchas  de 
sus  obras.  Las  que  más  pronto  llaman  la  atención,  aquellas  que 
más  comprendidas  han  sido  por  el  público,  son  sus  retratos  (figu- 
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ra  XLIII),  Ninguno  de  ellos  es  una  bella  imagen  objetiva,  cuya 
fidelidad  y  subjetividad  á  la  vez  se  halla  manifestada  por  algunos 
rasgos  mundanos  puestos  por  su  autor.  No  buscamos  en  esos  re- 
tratos la  elegancia  de  los  de  Van  Dyck  ó  de  los  ingleses,  la  fide- 
lidad realista  de  los  holandeses  y  de  aquellos  maravillosos  de 
Holbein,  la  distinción  severa  y  simpática  de  los  de  Velázquez,  y 
menos  el  mundanismo  cortesano  de  los  franceses.  Los  retratos  del 
Greco  viven  una  vida  interna,  están  concentrados  en  sí  mismos, 

parecen  indiferentes  al  mundo 
que  les  rodea;  esa  vida  interna 
suya  tiene  la  amargura  del 
tiempo  que  no  volverá  y  el 
anhelo  de  un  mundo  superior. 
Fijaos,  en  muchos,  en  el  brillo 
de  sus  ojos;  es  una  ráfaga  de 
energía,  el  último  destello  de 
un  alma  templada  en  la  lucha 
y  que  no  lucha  ya;  constituyen 
la  imagen  de  los  últimos  gue- 
rreros ascetas,  cuya  persisten- 
cia tenaz  en  el  temperamento 
español  los  convierte  en  hom- 
bres de  un  carácter  retrasado, 
en  supervivientes  de  otra  edad, 
la  medioeval.  El  fondo  mismo 
del  temperamento  del  Greco 
es  medioeval ;  en  sus  procedi- 
mientos pictóricos,  al  lado  de 
innovaciones  atrevidas  y  avanzadísimas,  hay  la  persistencia  de 
recursos  técnicos  medioevales,  en  contraposición  con  los  de  los 
siglos  XVI  y  XVII ;  sus  composiciones  pictóricas  tienen  un  valor  de- 
corativo de  primer  orden;  son  esencialmente  decorativas,  rítmicas 
sus  líneas,  y  su  paleta  es  de  armonías  verdaderamente  hermanas 
de  las  musicales. 

Veamos  otros  cuadros  del  Greco.  La  serie  de  San  Francisco  de 
Asís  y  su  Monje  en  oración  (de  propiedad  particular),  nota  ascética 
la  más  intensa  de  cuantas  ha  producido  la  pintura;  el  Monje,  de 
Zurbarán,  que  guarda  la  galería  Nacional  de  Londres,  es  efec- 
tista, teatral,  al  lado  de  ese  portentoso  del  Greco.  Es  esa  otra  forma 
de  misticismo  muy  español,  el  ascético.  Theotokopoulos  no  quiso 
darnos,  como  expresión  de  éste,  la  vida  monacal;  huyó  de  ella 
por  lo  que  tiene  de  externo,  de  reglamentario,  de  impersonal,  y  el 
Greco  buscó  siempre  el  personalismo  y  lo  interno.  Zurbarán  pudo 
darnos  mejor  la  página  religiosa  de  la  vida  monacal.  En  esa  nueva 
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serie  ó  aspecto  de  obras  del  Greco,  en  esa  otra  forma  de  misticismo, 
vemos  perdurar  los  caracteres  de  tranquilidad,  de  vida  íntima  y 
de  tristeza;  la  tristeza  producida  por  la  nostalgia  de  un  mundo  su- 
perior. 

Viene  otra  forma  del  misticismo  del  Greco,  la  contemplativa,' la 
de  las  Glorías.  Recordad  dos:  la  del  Entierro  del  Conde  de  Or 
gaz  (fig.  XLIV),  y  la 
de  La  Ascensión,  que 
existe  en  la  iglesia 
de  San  Vicente  Már- 
tir, de  Toledo  (figu- 
ra XLV).  La  más 
esplendorosa  es  la 
primera. 

En  ésta,  Cristo, 
aquel  Cristo  hermo- 
so, de  una  hermosura 
ultraterrena,  lleno  de 
bondad  y  tranquilo, 
reina  en  lo  más  alto; 
los  santos,  los  justos 
y  los  penitentes  diri- 
gen su  mirada  hacia 
El  en  éxtasis  bea 
tífico;  su  vida  está 
concentrada  en  esa 
profunda  é  intensa 
acción  contempla- 
tiva; ved  lo  mismo 
en  los  ángeles  de  la 
parte  superior  de 
La  Ascensión  de  la 
Viro- en. 


Fig.  XLIV.  — Greco. 
Entierro    del    Conde    de    Orgaz 

Iglesia  de  Santo  Tomé   (Toledo). 


Un  pintor  cuyo  sentimiento  personal  de  la  realidad»  es  de  ese 
modo,  ha  de  ser  necesariamente  un  pintor  de  almas;  la  realidad 
hállala  en  la  vida  anímica.  El  Greco  ve  y  pinta  de  dentro  afuera; 
sus  dibujos,  supremos  de  corrección,  ó  aquellos  otros  vulgarmente 
incorrectos;  las  armonías  atrevidas  de  su  paleta,  desdobladas  en 
ricas  coloraciones  ó  sintetizadas  éstas  en  blancos  indefinibles,  no 
son  para  este  pintor  más  que  un  medio  con  que  exteriorizar  las 
almas  de  sus  personajes,  una  forma  material  en  que  es  preciso 
encarnarles.  Por  eso  no  hay  figura  alguna  en  sus  cuadros  que 
trascienda  á  la  fría  vulgaridad  del  modelo;  por  eso  también  lo 
que  menos  nos  preocupa  en  sus  obras  es  el  trabajo  técnico,  con 
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ser  éste  de  un  valor  tan  subido.  Sólo  por  un  esfuerzo  de  la  volun- 
tad crítica  podemos  emprender  su  análisis;  cuando  esto  no  suce- 
de, delante  de  sus  cuadros  sólo  pensamos  y  queremos  sentir  aque- 
lla vida  íntima  de  ensueño  y  de  nostalgia  que  tienen  todos  sus 
personajes,  hombres  y  mujeres,  que  parecen  de  una  raza  distinta 
á  la  nuestra  cuando  los  miramos  superficialmente,  pero  que  al 
penetrar  en  su  interior  los  vemos 

como  hermanos  nuestros,  pero  de 

otros  tiempos. 

La  crítica  ha  hecho  verdaderos 
esfuerzos  de  análisis  para  expli- 
carse la  técnica  de  este  maestro; 
sobre  ella  algo  hemos  apuntado 
anteriormente.  Su  filiación  con  la 
del  Tintoretto  la  vemos  innega- 
ble; muchos  puntos  de  contacto 
existen  también  con  la  de  Veláz- 
quez  y  Goya,  hasta  el  extremo  que 
conceptuamos  inexplicable  gran 
parte  de  la  de  éstos,  sin  contar 
con  el  precedente  del  Greco.  Lo 
que  sucede  es  que  ni  éste,  ni  los 
otros  dos,  copiaron  servilmente 
lo  nuevo  ó  lo  aprovechable  á  su 
temperamento,  sino  que,  al  hallar 
en  ello  un  recurso  expresivo,  lo 
hicieron  suyo  y  aumentaron  su 
lenguaje  pictórico. 

En  esa  técnica  del  Greco  hay 
un  aspecto  sobre  el  que  la  crítica 
no  ha  hecho  hincapié,  y  es  lo  que 
tienen  de  musical  sus  composi- 
ciones. Decíamos  antes  que  la 
mayoría  de  ellas  son  esencialmente  decorativas;  la  coloración  y 
dirección  de  su  masas  obedecen  á  un  ritmo  perfectamente  de- 
finido. En  el  Entierro  del  Co?ide  de  Orgaz  (parte  baja)  está  como 
dominante  la  dirección  vertical  de  las  figuras,  y  en  el  centro  pró- 
ximamente cambia  en  dirección  curvilínea  (figuras  de  San  Agustín 
y  San  Esteban,  resolviendo  ese  ritmo  la  del  Conde);  en  la  parte 
alta,  una  línea  central  y  vertical  (la  de  Cristo,  continuada  hasta  el 
ángel)  y  curvas  alrededor,  para  resolverse  en  verticales.  En  La 
Coronación  de  la  Virgen,  el  ritmo  es  sencillo  y  enérgico.  En  La 
Ascensión  es,  á  nuestro  modo  de  ver,  el  más  complejo  y  perfecto: 
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FiG.  XLV.  — Greco. 
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una  línea  ondulada,  que  parte  del  ángel,  que  conduce  victoriosa- 
mente á  la  Virgen,  y  á  través  de  ésta,  se  termina  en  la  parte  su- 
perior del  cuadro;  dos  líneas  más,  á  derecha  é  izquierda  de  ésta, 
cuyo  movimiento,  de  vertical,  se  convierte  en  curvo,  resolvién- 
dose también  en  la  parte  superior.  El  desarrollo  armónico  de  lí- 
neas, masas  y  coloraciones  es  tan  sabio  como  espontáneo  y  sen- 
tido; por  ejemplo,  en  el  Eniier7'o  del  Conde  de  0;\^az,  sobre  un 
fondo  de  ritmo  dado,  se  desarrolla,  á  modo  de  composición  me- 
lódica, otro  distinto,  perfectamente  acordado  con  el  primero.  En 
La  Ascensión  es  el  desdoblamiento  armónico  de  la  luz  blanca  (par- 
te superior)  en  ricas  tonalidades  polícromas. 

Claro  es  que,  tanto  en  las  composiciones  del  Greco,  como  en 
toda  obra  decorativa,  los  términos  de  su  constitución  y  desarrollo 
no  son  idénticos  á  los  de  las  obras  musicales,  pero  participan  de 
su  esencia;  en  el  fondo  son  de  igual  naturaleza,  como  acontece 
con  la  forma  poética  de  la  literatura,  y  esto  es  lo  que  une  á  ésta 
y  las  artes  plásticas  con  la  música. 

Si  el  Greco  encarna  el  aspecto  místico  de  nuestro  pueblo,  Ve- 
lázquez  es  la  suprema  expresión  del  naturalista;  si  las  cualidades 
todas  del  temperamento  del  primero  tendieron  á  presentar  aquella 
fase,  las  de  Velázquez  se  dieron  en  tal  número  y  calidad  para  ser 
la  expresión  de  la  otra,  que  no  es  posible  que  la  Naturaleza  vuelva 
á  repetir  un  hecho  igual. 

Viene  al  mundo  el  pintor  de  Felipe  IV  en  la  época  de  nuestra 
historia  en  que  más  claramente  se  presentan  las  cualidades  del 
pueblo  español. 

¿Cómo  se  formó  y  desenvolvió  el  temperamento  de  Velázquez? 

Como  germen  llevaba  en  sí  nuestro  carácter  étnico,  avezado  á 
ver  la  realidad  y  contemplar  las  cosas  tales  como  son;  ved  esto 
en  toda  nuestra  gran  literatura:  Cervantes  llamaba  libros  mentiro- 
sos á  los  de  caballería,  porque  eran  pura  invención  y  no  relato 
fiel  de  la  realidad.  Aun  en  pleno  manierismo  de  la  pintura,  nues- 
tros artistas  hablan  del  pintor  como  imitador  de  la  Naturaleza. 
Pasada  la  ola  de  invasión  italianizante,  rápidamente  vuelven  nues- 
tros pintores  al  campo  del  naturalismo,  y  prepárase  de  este  modo 
el  advenimiento  de  Velázquez,  no  sólo  en  época  en  que  el  carác- 
ter nacional  se  presentaba  más  claro,  sino  en  el  que  la  pintura, 
encauzada  por  la  senda  naturalista,  habíase  afirmado  en  ella  como 
expresi(ím  propia  de  su  modo  de  ser. 

La  educación,  ó  los  años  de  aprendizaje  de  Velázquez,  conver- 
gen admirablemente  con  estas  tendencias.  Si  en  el  taller  de  He- 
rrera el  Viejo,  primero  que  frecuentó,  pudo  recibir  pocas  ense- 
ñanzas, es  indudable  que  las  tomaría  á  la  vista  de  sus  cuadros, 
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potentes  de  naturalismo.  Pacheco,  el  segundo  maestro  de  Veláz- 
quez,  aunque  educado  en  las  corrientes  manieristas  italianas,  no 
sólo  fué  apto  para  evolucionar  hacia  el  naturalismo,  sino  que  llegó 
á  tener  plena  conciencia  de  su  misión  como  maestro.  En  su  taller, 
Velázquez  nada  copiaba  como  no  fuese  directamente  del  natural. 
Ese  aprendizaje  saludable  era  común  á  todos  los  artistas  de  su  tiem- 
po. Los  cuadros  que  nos  restan  de  la  época  sevillana  del  autor  de 
Las  La?izas  son  sumamente  instructivos,  y  ellos  nos  han  de  dar  la 
clave,  en  gran  parte,  de  la  formación  de  su  temperamento. 

Fué  toda  la  vida  artística  de  Velázquez  el  desarrollo  más  lógico 
que  darse  puede  de  éste;  nosotros  nos  la  imaginamos  como  una 
línea  recta.  El  punto  de  partida  fué  el  mismo  para  él  que  para  los 
otros  artistas  del  siglo  xvii,  sólo  que  en  Velázquez  se  da  la  más 
acabada  solución  del  ideal  naturalista  de  nuestro  arte*,  fué  la  ex- 
presión sincera  del  alma  racional  ante  la  Naturaleza.  Ni  aun  en 
los  más  grandes  literatos  naturalistas  españoles  se  ve  en  sus  obras 
una  sensación  tan  clara  y  potente  de  la  realidad  como  nos  la  da 
Velázquez. 

Son  sus  años  de  aprendizaje  la  exposición  de  una  serie  de  pro- 
blemas técnicos,  elementales,  dirigidos,  no  á  la  consecución  de 
una  falsa  habilidad,  sino  al  desarrollo  del  temperamento,  para 
mejor  ver  y  expresar  el  natural.  Los  asuntos  —  salvo  el  cuadro  de 
La  Adoración  de  los  Reyes,  del  Museo  de  Madrid  —  son  un  pre- 
texto; no  hace  pintura  anecdótica  ni  de  ideas;  tanto  valor  tienen 
las  figuras  y  su  acción,  como  el  último  accesorio  del  cuadro.  Co- 
mienza por  alumbrar  los  personajes  y  los  objetos  con  una  luz  alta 
y  de  gran  potencia,  de  modo  que  determine  sobre  las  cosas  un 
contraste  enérgico  de  claro -obscuro  que  acentúe  bien  su  corpo- 
reidad y  pueda  darse  cuenta  de  la  forma  real  de  las  cosas  y  per- 
sonas. Coloca  aquéllas  y  éstas,  más  que  en  su  orden  natural,  en 
otro  arbitrario,  para  que  contrasten  ó  se  enlacen  esas  formas.  Para 
darse  cuenta  aún  más  clara  del  bulto,  en  su  forma  más  sencilla, 
pero  al  propio  tiempo  más  difícil  de  expresión,  echa  mano  de  los 
objetos  de  formas  redondas  (platos,  cántaros,  un  almirez,  bote- 
llas, etc.).  Es  admirable  el  bulto,  la  redondez  de  esas  cosas,  cómo 
la  enlaza  con  la  del  cuerpo  humano  —  Dos  itmchachos  comietido, 
de  la  colección  Wellington — .  Sigue  aún  en  ese  proceso  de  ense- 
ñanza, de  una  lógica  admirable,  el  aunar  las  cosas  cóncavas  ó 
convexas,  ya  por  la  posición  de  la  mano  al  cogerlas — El  aguador 
de  Sevilla — ,  ya  por  el  contraste  y  aun  proyección  de  sombra  so- 
bre ellas,  de  otras  cuya  forma  es  recta — La  vieja  friendo  huevos — • 
con  lo  primero,  y  va  acentuando  la  tendencia  á  unir  la  forma  de 
las  cosas  con  la  del  hombre. 

Todo  esto  es  una  parte  de  su  aprendizaje  técnico,  el  que  po- 
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dríamos  llamar  de  la  corporeidad.  Hay  más.  Cada  cosa  tiene  una 
estructura  material  diversa,  es  de  una  calidad  distinta;  hay  que 
saber  dar  la  plena  sensación  de  ello.  Para  conseguirlo,  agrupa  los 
objetos  en  sus  calidades  más  distintas,  los  estudia  minuciosamen- 
te. No  se  preocupa  aún  de  buscar  la  sensación  sintética  del  natu- 
ral, elegir  un  punto  de  enfoque,  y  subordinar  el  resto  del  cuadro 
á  él.  No;  cada  objeto  de  los  que  constituyen  sus  composiciones 
tiene  igual  valor  y  se  esfuerza  en  expresar  la  sensación  de  calidad 
que  nos  produ- 
ce su  visión.  A 
un  paño,  opo- 
ne otro  de  ca- 
lidad diversa; 
al  lado  de  un 
cacharro,  va 
un  objeto  de 
metal;  junto  á 
una  fruta  ó 
verdura,  otra, 
etcétera,  etc. 
(fig.  XLVI). 

Sigue  otro 
nuevo  aspecto 
técnico,  el  de 

las  distancias.  Los  personajes  y  las  cosas  de  sus  cuadros  están 
colocados  también  premeditadamente,  unos  más  cercanos,  otros 
más  lejos.  Aquí  la  colocación  no  obedece  á  una  sensación  natu- 
ral de  la  realidad,  al  desorden  con  que  las  cosas  se  presentan  co- 
munmente; antes,  al  contrario,  hállanse  colocadas  también  orde- 
nadamente para  estudiar  las  distancias  diversas  de  unas  cosas  á 
otras.  Los  desenfoques,  en  este  punto,  son  aún  elementales,  van 
sólo  en  el  sentido  de  profundidad;  ese  problema  lo  ocupará  toda 
su  vida,  y  en  sus  últimos  cuadros  hallará  la  solución  lógica  de  él 
en  la  más  suprema  sensación  de  verismo.  Para  ello  le  faltará  ver 
el  ambiente  y  el  enfoque  único. 

Seguid  examinando  sus  cuadros  de  la  época  sevillana;  ved  el 
color.  Realiza  en  su  estudio  el  mismo  procedimiento  lógico  que 
en  los  otros:  un  tono  opuesto  á  otro  de  familia  distinta;  á  veces  la 
oposición  se  afina  y  va  sólo  en  matices  variados.  Velázquez  llegó 
á  darse  cuenta,  con  todo  ese  aprendizaje,  que  el  color  no  es  esen- 
cial para  dar  la  sensación  de  forma,  calidad  y  distancia  de  las  co- 
sas; más  tarde  descubrirá  que  forma,  calidad  y  distancias  no  tienen 
un  valor  absoluto  en  sí,  sino  relativamente  las  unas  á  las  otras. 
Sin  haber  llegado  Velázquez  á  ser  colorista,  descubrió  también  — 


Fig.  XLVI. 


-Velázquez.  —  Cristo  en  casa  de  Marta. 

{Galería  Nacional  de  Londres). 
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como  era  lógico  —  que  el  color  no  tiene  más  que  un  valor  de  re- 
lacióji. 

Con  todo  esto,  Velázquez  construía  sus  figuras  y  las  cosas  de 
sus  cuadros  con  una  perfección  que  llegó  á  ser  absoluta.  Se  dio 
cue?ita  exacta  del  sitio  en  que  debe  estar  cada  cosa  y  cada  acci- 
dente de  la  corporeidad,  y  de  la  forma  especial  que  ésta  toma, 
según  el  punto  de  vista  desde  que  se  la  mira. 

Fija  Velázquez  su  residencia  en  Madrid,  entra  al  servicio  de 
Felipe  IV,  y  desenvuelve  el  proceso  técnico  planteado  en  sus  años 
de  aprendizaje  en  Sevilla.  El  cuadro  último  de  la  serie,  aquel  en 
que  llega  á  la  solución  de  esos  problemas,  tal  como  en  Sevilla 
fueron  iniciados,  es  el  lienzo  de  Los  Borrachos. 

En  agosto  de  1629  —  á  los  treinta  años  de  edad  — ,  Velázquez 
parte  para  Italia.  El  hecho  es  de  una  importancia  capital  para  su 
arte.  Llega  Velázquez  á  Venecia  y  estudia  sus  grandes  maestros. 
Había  visto  obras  de  ellos  de  gran  valor  en  las  colecciones  Reales 
de  España,  pero  érale  preciso  saturarse  bien  de  ellas,  verlas  en  su 
ambiente  propio,  para  comprender  todo  su  gran  valor  y  el  partido 
que  de  él  podía  sacar  para  su  educación  artística.  Dos  enseñanzas 
saca  Velázquez  de  su  viaje  á  Italia:  la  una,  la  comprensión  y  la 
importancia  de  la  construcción  del  cuerpo  humano;  la  otra,  el  va- 
lor del  ambiente,  para  dar  la  plena  sensación  de  la  realidad.  En  lo 
primero  no  se  torció  su  senda,  buscando  emular,  no  á  los  artistas 
clásicos,  cuyas  obras  vio  en  Roma,  ni  tampoco  el  seguir  á  los  ita- 
lianos; como  siempre,  Velázquez  fué  él,  y  nada  más  que  él,  apro- 
vechando, sí,  cuanto  de  útil  encontraba  en  los  demás  para  nutrir 
su  arte  personal. 

Cuatro  cuadros  pinta  durante  su  estancia  en  Roma:  dos  estu- 
dios de  La  Villa  Médicis,  La  Fragua  de  Vulcano  (fig.  434)  y  La 
Túnica  de  José. 

Marcan  estas  obras  una  nueva  etapa  en  la  producción  artística 
de  Velázquez.  Sin  abandonar  lo  esencial  de  su  época  pasada,  an- 
tes, al  contrario,  depurándolo,  su  arte  entra  en  un  orden  más 
superior. 

En  cuanto  á  la  forma,  Velázquez  la  depura  más.  No  se  preocu- 
pa en  hacer  héroes  legendarios,  á  la  manera  clásica;  no  sabemos 
si  dibuja  alguna  academia  del  antiguo;  desde  luego,  en  todas  sus 
obras  —  aun  en  el  mismo  Alarte  —  no  asoma  por  ningún  lado  el 
recuerdo  externo  de  ello.  Lo  que  sí  se  ve  á  partir  de  ese  primer 
viaje  á  Italia,  es  el  depurar  la  visión  de  la  forma  sin  modificarla  en 
su  sentido  naturalista;  por  un  lado,  la  silueta  de  sus  figuras  es  más 
exacta  y  más  armoniosa;  por  otro,  sus  retratos  de  grandes  señores 
ganan  en  nobleza  y  distinción.  Algunos  críticos  han  querido  ver 
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en  esto  como  un  influjo  del  Greco;  nosotros,  sin  pretender  negar- 
lo, hallamos  que  esa  cualidad  de  Velázquez  —  sobre  la  que  insisti- 
remos luego—,  si  dimana  del  autor  del  Expolio,  tiene  también  su 
origen  en  las  nobles  figuras  italianas,  y,  por  una  feliz  casualidad, 
ambas  corrientes  convergen  en  el  autor  de  los  soberbios  retratos 
de  Felipe  IV.  Porque  nótase  que  esa  nobleza,  que  emana  de  los 
retratos  del  Greco,  es  puramente  anímica ;  nos  cautiva  por  el  he- 
chizo de  su  alma,  expresado  en  aquellos  semblantes  llenos  de  vida 
íntima,  mientras  que  en  los  maestros  italianos  es  por  la  gallardía 
y  la  belleza  de  su  cuerpo  y  de  la  pose  de  éste,  y,  en  Velázquez, 
más  hallamos  esto  que  lo  primero. 

Pero  la  gran  conquista  de  Velázquez  en  Italia  (Venecia)  es  la 
del  ambiente  con  todas  sus  consecuencias;  basta  comparar  Los 
Borrachos  con  La  Fragua  de  Vulcano  (ñg.  434),  y,  sobre  todo, 
La  Túnica  <'/(?y¿?.y^  (Monasterio  del  Escorial),  para  convencernos 
que  necesitaba  Velázquez  una  excitación  extraña  á  él  y  al  natural 
para  darse  cuenta  de  ese  aspecto  importantísimo  del  arte  pictóri- 
co, y  esa  excitación  fué  producida  por  las  obras  de  los  maestros 
venecianos.  Velázquez  parte  de  ellos  para  llegar  hasta  Las  Meni- 
nas (fig.  433)  y  Las  Líilanderas;  no  copió  de  aquéllos  ese  aspecto 
de  la  técnica  de  su  arte;  supo  verlo  luego  en  el  natural  y  estudiar- 
lo en  él ;  fueron  los  cuadros  venecianos  un  germen  lleno  de  vida 
que  cayó ,  en  el  terreno  más  apto  para  su  desarrollo ,  en  el  tem- 
peramento más  bien  dotado  por  la  Naturaleza  para  verla  y  saber- 
nos^ dar  su  plena  sensación. 

A  partir  de  este  momento  de  la  vida  artística  de  Velázquez, 
éste  no  ve  las  formas  de  aquélla  aisladamente,  ni  tampoco  unidas 
por  los  arabescos  de  sus  líneas:  las  percibe  formando  un  blo- 
que, envueltas  y  ligadas  en  trabazón  íntima  por  el  ambiente  atmos- 
férico. A  través  del  aire,  formas  y  luz  (colores,  matices  y  tona- 
lidades,  con  sus  relaciones  cromáticas  y  de  claro -obscuro),  se 
modifican  incesantemente,  y  Velázquez  desenvuelve  esto,  á  partir 
de  sus  cuadros  de  la  época  romana,  hasta  llegar  al  final  de  su 
vida.  Así  como  los  objetos,  sumidos  en  el  agua,  sufren  variaciones 
grandísimas  según  la  mayor  ó  menor  diafanidad  de  ésta,  colora- 
ción y  masa  de  líquido  interpuesto  entre  el  objeto  y  el  espectador, 
así  los  seres  y  objetos  en  el  aire  sufren  transformaciones  distintas 
según  sea  la  mayor  ó  menor  diafanidad  suya,  la  luz  que  la  atra- 
viesa—  modificada  á  su  vez  por  la  misma  atmósfera  —  y  la  canti- 
dad de  aire  interpuesto  entre  el  objeto  ó  persona  y  el  que  lo  con- 
templa; están  aquéllos  verdaderamente  sumergidos  en  el  aire.  Más 
adelante,  Goya  desenvolverá  esa  sensación,  sobre  todo  en  su  her- 
moso cuadro  del  Llospital  de  pestíferos. 

Otro  avance  enorme  en  la  técnica  de  Velázquez,  que  se  une  al 
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se  en  matices  variadísimos 


anterior,  es  el  relativo  al  valor  del  ambiente  lumínico;  no  es  la  luz, 
en  la  pintura,  sólo  un  medio  para  acusar  la  forma  de  las  cosas,  su 
corporeidad,  por  medio  del  claro-obscuro,  sino  para  descomponer- 

que  tampoco  son  las  coloraciones 
fijas  y  determinadas  — ,  siempre 
cambiantes,  y  para  alumbrar  en 
gradaciones  infinitas,  aun  las  par- 
tes obscuras — menos  luminosas — , 
lo  que  ojos  menos  expertos  verán 
como  carencia  de  luz. 

Con  todo  esto  vemos  poco  á 
poco,  en  la  obra  de  Velázquez,  por 
una  parte,  desaparecer  las  colora- 
ciones artificiosas  hasta  darnos  la 
sensación  del  natural,  y,  sin  ver 
colores  determinados,  se  borra  la 
huella  del  colorista;  por  otra,  los  se- 
res y  los  objetos  del  cuadro  hállan- 
se  perfectamente  unidos,  las  distan- 
cias quedan  precisadas,  no  sólo  por 
la  perspectiva  lineal  —  cuya  impor- 


FiG.  XLVII.— Retrato 
DEL  Papa  Inocencio  X. 

(Museo  del  Ermitaje,  San  Petershiirgo 


tancia  llega  á  ser  secundaria- 


sino  por  la  aérea,  hasta  el  extremo 
que  parece  podamos  circular  por 
entre  los  personajes  de  sus  lienzos; 
aquéllos,  y  cuantos  objetos  forman 
sus  cuadros,  acusan  grandemente  su  corporeidad,  pero  no  hay 
sombras  opacas  ni  intensidades  luminosas  violentas;  como  circu- 
la el  aire  por  entre  los  cuerpos,  así  circula  la  luz  por  los  mismos, 
en  unas  partes  más  intensa,  en  otras  menos. 

Todos  esos  grandes  avances,  juntos  con  aquel  estudio  analí- 
tico de  su  primera  época,  habían  de  conducirle  necesariamente 
á  otro  aspecto  de  esa  visión  admirable  del  natural:  la  que  po- 
dríamos llamar  impresionista  y  sintética.  Tras  un  largo  período 
de  análisis,  en  la  vida  artística  de  Velázquez,  comenzó  á  iniciar- 
se poco  á  poco  la  síntesis,  que  llega  á  su  plena  solución  en  las 
últimas  obras  de  este  maestro  —  Las  Mefimas ,  Las  Hilanderas, 
Los  Ermitaños ,  Don  Juan  de  Austria,  Don  Anto?iio  el  L figles, 
El  Bobo  de  Coria,  El  Niño  de  Valle c as ,  el  admirable  Argos  y 
Mercurio,  La  Venus  del  Espejo — .  Los  detalles  van  desaparecien- 
do; va  sintetizando  hasta  el  último  límite,  pero  en  forma  tal,  que 
siempre  nos  da  la  plena  sensación  del  conjunto,  sin  que  falte  en 
él  nada.  Desaparecen  los  accidentes  imperceptibles  á  una  mirada 
de  conjunto,  de  las  cosas  y  los  personajes,  para  dejar  sólo  lo  que 
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es  esencial.  Su  largo  estudio  analítico  ha  podido  enseñarle  qué  es 
lo  esencial. 

Su  visión  se  realiza  buscando  un  punto  único  de  enfoque;  hasta 
entonces,  en  la  pintura,  el  artista  veía  el  natural  desde  un  solo 

punto,    en   cuanto   á 

profundidad;  pero,  en 
lo  alto  y  ancho,  iba 
recorriendo  su  mirada 
en  estas  dos  direccio- 
nes. Así  veía  sólo  los 
desenfoques  en  el  sen- 
tido del  alejamiento  del 
natural  en  relación  con 
el  espectador;  en  Veláz- 
quez,  el  desenfoque  es 
concéntrico. 

Su  paleta  es  de  una 
gran  sobriedad.  Domi- 
nan los  grises  platea- 
dos y  nacarinos  en 
matices  de  una  varie- 
dad inapreciable;  en 
esto,  la  filiación  con  el 
Greco,  como  la  de  éste 
con  los  venecianos,  es, 
á  nuestro  entender, 
evidente,  si  bien  nun- 
ca llega  Velázquez  á  los  blancos  intensos  é  indefinibles  del  autor 
del  Expolio.  Pero  acontece  con  esto  lo  mismo  que  con  los  demás 
elementos  de  su  arte,  cuyo  origen  pictórico  se  encuentra  en  otros 
maestros;  lo  de  éstos  sirve  á  Velázquez  como  indicación  de  un 
recurso  expresivo  de  su  arte,  que  luego  en  el  natural  lo  ha  de  en- 
contrar plenamente  confirmado,  y  al  natural  acude.  Basta  haber 
visto  nuestro  paisaje  para  darse  cuenta  de  la  paleta  de  Velázquez; 
sobre  una  entonación  general  de  grises  plateados  ó  nacarinos  se 
destacan  como  melodías,  sobre  un  fondo  armónico,  manchas  de 
rojos,  rosas,  verdes,  azules  ó  de  tierra — muchas  veces  el  rojo  es 
sólo  una  tierra,  la  llamada  de  Sevilla — ;  añadid  á  esto  que  los 
grises  se  presentan  y  resuelven  á  lo  mejor  en  negros  de  una  gran 
intensidad,  pero  nunca  opacos. 

Se  tiene  comunmente  á  Velázquez  por  el  más  grande  de  los 
pintores  objetivos ;  su  temperamento  naturalista  había  de  condu- 
cirle á  ello.  Nosotros  creemos  que  esa  objetividad  no  pasa  del 
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elemento  material,  radica  sólo  en  la  corteza  de  sus  personajes;  su 
alma  es  más  la  de  Velázquez  que  la  de  aquéllos.  Dos  caracteres 
viene  á  presentar  la  de  éste  en  sus  obras,  sobre  todo  cuando  llega 
al  pleno  dominio  y  desenvolvimiento  de  su  temperamento  —  es, 
para  nosotros,  á  partir  de  su  primer  viaje  á  Italia — :  la  nobleza  y 
la  bondad.  Si  no  conociésemos  la  historia  del  Co72de- Duque  de 
Olivares,  por  los  retratos  que  de  él  hizo  Velázquez,  le  tendríamos 

por  una  persona  moral  é  intelectual 
muy  superior  á  lo  que  fué;  apliqúese 
esto  mismo  á  Felipe  IV  y  al  Infante 
Do?i  Fernando;  la  huella  de  la  dege- 
neración física  de  estos  personajes, 
como  la  de  los  bufones  de  eu  Corte, 
es  patente,  pero  va  envuelta  en  un 
aire  de  distinción,  de  nobleza  y  de 
bondad  que  hace  que  nunca  nos  sean 
repulsivos,  antipáticos  ú  odiosos. 
Don  Juan  de  Austria  y  Pablillos  de 
Valladolid  son  un  par  de  bribones, 
pero  simpáticos;  lo  mismo  ocurre  con 
Menipo  y  Esopo.  A  Mercurio  no  le 
creemos  capaz  de  la  acción  que  va 
á  cometer;  la  ferocidad  de  Marte  no 
se  ve  por  ningún  lado,  es  simplemen- 
te un  buen  hombre.  Ved  el  Bobo 
de  Coria:  su  sonrisa  vaga  y  su  mira- 
da extraviada  nos  revelan  el  estado 
de  aquel  cerebro;  pero  su  idiotez  se  halla  envuelta  en  tal  espíritu 
de  distinción,  está  visto  el  natural  con  tal  cariño,  que  esperamos 
con  ansia  el  momento  en  que  se  haga  la  luz  en  aquella  dor- 
mida inteligencia;  no  podemos  dejar  de  ver  cariñosamente,  con 
bondad  de  corazón  y  con  lástima,  aquella  figura  de  idiota;  nos 
interesa  y  la  amamos  más  que  á  muchos  mortales  buenos  é  in- 
teligentes á  los  ojos  del  mundo. 

Ejecuta  Velázquez  el  Retrato  del  Papa  Inocencio  X  (Roma, 
Palacio  Doria),  y  para  ello  pinta  directamente  del  natural  la  ca- 
beza de  éste  (Museo  del  Ermitaje,  San  Petersburgo,  fig.  XLVII); 
conserva  esta  obra  la  dureza  de  facciones  y  la  vulgaridad  estúpida 
de  Panfilio  Doria,  pero  al  pintar  el  retrato  definitivo  dulcifica  los 
rasgos  fisonómicos  de  éste  y  le  da  un  aire  de  distinción  y  una  mi- 
rada más  inteligente.  Es  de  una  gran  enseñanza  el  examen  com- 
parativo de  las  dos  obras  (puede  hacerse  por  medio  de  excelentes 
fotografías). 

La  elegancia  de  los  personajes  retratados  por  Velázquez  es  mas- 


FiG.  XLIX.  —  Alonso  Cano. 
San  Benito,  abad. 

{Museo  de  Madrid). 
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culina  y  sobria;  para  ello,  no  necesita  llegar  á  los  afeminamientos 
de  un  Van  Dyck,  á  la  ampulosidad  de  un  Rubens,  ó  á  la  cortesa- 
nía artificiosa  de  los  retratistas  franceses  de  los  siglos  xvii  y  xviii. 
En  esa  elegancia  del  pintor  de  Las  H¿landei-as  no  se  descubre  la 
hermosa  pose  del  retratado,  antes,  al  contrario,  la  sencillez  y  la 
naturalidad  reina  en  todos  ellos.  Y  es  porque  Velázquez  no  se 
proponía  dar  esa  nota  de  distinción;  nacíale  de  su  temperamento 
y  lo  hacía  espontánea- 
mente en  todos  sus 
personajes  —  descon- 
tad los  de  su  primera 
época  — ;  díganlo,  si 
no,  sus  bufones,  Don 
Antojiio  el  Inglés :  es 
verdaderamente  ma- 
jestuoso hasta  su  pe- 
rro; ved  luego  el  de 
Zas  Meninas  y  los  de 
Los  Cazadores ,  y  ha- 
llaréis siempre  los 
mismos  rasgos,  desde 
el  perro  soberbio  y 
majestuoso  de  La 
Familia  de  Felipe  IV, 
hasta  el  lebrel  de  figu- 
ra y  proporciones 
finas  del  Fe  trato  del 
Infante  Don  Fernan- 
do (Museo  del  Prado). 
Se  puede  elevar  esa 
observación,  aún  más 
adelante,  en  los  caba- 
llos de  sus  retratos 
ecuestres;  el  de  Feli- 
pe IV  está  corregida  su  silueta  repetidas  veces,  hasta  llegar  á  las 
proporciones  hermosas  y  movimiento  armonioso  que  recuerdan 
los  del  friso  del  Partenón. 

Velázquez  tiene  tanta  bondad  y  tanta  distinción,  que  todo  lo 
que  es  análisis  en  el  cuerpo  de  sus  retratados,  deja  de  hacerlo  en 
cuanto  á  su  alma;  pone  la  suya,  que  es  muy  grande  y  quizá  la 
mejor  de  su  época;  aquí  es  en  donde  hay  que  buscar,  á  nuestro 
modo  de  ver,  la  simpatía  y  la  atracción  que  sobre  nosotros  ejer- 
cen sus  figuras.  Examinad  personajes  tan  diversos  como  Felipe  IV 
y  su  hermana  Mariana  de  Austria,  La  Infanta  María  Teresa, 
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LA  Sagrada  Forma. 

(Monasterio    del    Escorial). 
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La  hifaiita  Mai-garita,  Las  Hilanderas,  El  Infafite  Felipe  Prós- 
pero, El  Príncipe  Don  Baltasar  Carlos  (fig.  432),  El  Conde-Du- 
que de  Olivares,  Juan  Pareja  (el  esclavo  de  Velázquez),  Fran- 
cisco II  Duque  de  Módcna,  Juafi  Mateos,  Alonso  Cano  (?),  Don 
Diego  del  Corral,  Justino  de  Nassau  y  SpíJiola,  la  serie  de  Hom- 
bres de  placer,  etc.,  etc.,  y  en  todos  ellos,  á  pesar  de  su  condición 
social  y  moral  tan  distinta,  se  verán  los  mismos  rasgos. 

Si  en  el  Greco  hemos  visto  la  más  alta  expresión  del  misticismo 
nacional,  y  en  Velázquez  el  naturalismo  de  nuestra  raza,  en  Mu- 
rillo  (Sevilla,  1618-1682)  vemos  la  expresión  de  la  religiosidad  de 
nuestro  pueblo  en  su  tiempo,  y  de  los  tipos  picarescos  tan  admira- 

blemente  descritos 

en  nuestra  literatura. 
Murillo,  por  largo 
tiempo,  ha  sido  el 
pintor  nacional  más 
apreciado  por  las 
gentes;  es  superficial, 
tiene  el  encanto  ex- 
terno y  sencillo  de 
las  cosas  y  los  seres; 
su  técnica — con  ser 
admirable  en  muchos 
casos — es  fácilmente 
apreciada  por  el  vul- 
go. Murillo  pintó  mu- 
cho para  éste,  y  su 
fama  de  pintor  reli- 
gioso no  está  en  el  hondo  pensar  y  sentir  místico,  sino  en  la  reli- 
gión superficial,  agradable  y  mundana  que  trajo  el  jesuitismo. 

Se  ha  considerado  á  Murillo  como  pintor  idealista,  en  contra- 
posición al  naturalismo  de  Velázquez-,  no  es  cierto:  nada  tiene  el 
autor  del  Sueño  del  Patricio  de  idealista;  cuando  se  propone  crear 
tipos  ideales,  nos  los  da  sin  consistencia  material  y  sin  vida.  Su 
fuerte  está  del  lado  naturalista;  entre  su  soberbio  cuadro  de  Santa 
Isabel  ciu- ando  d  los  tinosos  (fig.  436),  y  sus  medios  puntos  (Sue- 
ños del  Patricio  romano  y  La  Presentación  al  Papa)  y  su  cele- 
brado San  Antonio,  de  la  Catedral  de  Sevilla,  sin  titubear  prefe- 
rimos hoy  los  primeros.  Entre  la  serie  de  sus  obras  religiosas  y  la 
serie  de  tipos  picarescos  y  del  pueblo  (los  del  cuadro  de  Santa 
Isabel^  Los  Muchachos,  fig.  438,  de  Munich),  hallamos  más  vida 
en  éstos  que  en  los  primeros;  basta  comparar  (fácil  hacerlo  en  el 
Museo  del  Prado,  puesto  que  se  hallan  juntos)  el  San  Juan,  y 
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San  Juan  y  el  Niño  Jesús  (cono- 
cidos vulgarmente  por  Los  Niños 
de  la  Concha) ,  con  los  dos  mu- 
chachos tinosos  del  cuadro  de 
Santa  Isabel  de  Hungría,  para 
convencernos  inmediatamente  de 
esto.  Lo  que  sucede  en  muchos 
de  los  cuadros  religiosos  de  Muri- 
11o  (La  Sagi'ada  Familia  del  Pa- 
jarito, por  ejemplo),  y  la  casi  to- 
talidad de  la  pintura  española,  es 
que  nos  cautivan  por  su  ingenui- 
dad y  la  honradez  de  corazón  con 
que  está  visto  y  expresado  el  asun 
to  místico.  Pensad  en  las  tablas 
religiosas  medioevales,  con  su  can- 
dor, su  sinceridad,  la  visión  inge- 
nua de  la  vida,  á  veces  con  de- 
talles vulgares,  y  mentalmente 
suponedlas  convertidas  en  cuadros  pintados  por  maestros  del  si- 
glo XVII,  y  tendréis  explicado  el  carácter  de  nuestra  pintura  reli- 
giosa de  buena  cepa,  la  de  aquellos  maestros  de  las  postrimerías 

del  siglo  XVI  y  todo  el  xvii,  ya  sean 
de  primera  ó  segunda  fila;  al  lado 
de  esas  obras  encontraréis  aquellas 
otras — mucho  menores  en  número — 
insinceras,  banales,  mundanas  y  he- 
chas para  halagar  la  religiosidad  je- 
suítica del  pueblo  español. 

Como  técnico  fué  Morillo  muy  in- 
ferior á  Velázquez  y  á  Ribera  (figu- 
ra XLVIII),  si  bien  superior  á  Zur- 
barán  y  Alonso  Cano  (fig.  XLIX). 
Dibujaba  y  construía  sus  figuras  me- 
dianamente; en  cambio,  fué  un  colo- 
rista de  primer  orden  (i). 


Fig.    LIí.  —  Carreño. 
Retrato  en  busto  de  Carlos  II. 

{Museo  de  Madrid). 


Cierran  la  serie  de  maestros  del 
siglo  XVII  Claudio  Coello,  Pereda, 
Carreño,  Valdés  Leal  y  Espinosa. 

Discípulo  de  Francisco  Ricci  el  pri- 
mero, su  obra  maestra  es  La  Sagra- 

(i)     Para  Ribera,  Alonso   Cano  y  Zurbarán,  véase  la  lección  vigésimo - 
primera. 


Fig.  luí.— Carreño. 
Retrato    de    Carlos    II. 

(Museo  de  Berlín). 
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da  Forma,  del  Escorial   (fig.   L),   última  obra  importante  de  la 
pintura  española  en  su  apogeo. 

Antonio  Pereda  (Valladolid,  1 599-1669),  estudió  á  los  flamen- 
cos V  venecianos,  tomando  de  éstos  bastantes  recursos  de  color, 


Fig.  LiV.  —  Valdés  Leal.  —  «FiíNis  Glorle  Mundi». 

Capilla  de  la  Caridad  (Sevilla). 

y  de  los  primeros  su  factura  detallista,  verídico  en  cada  cosa,  ad- 
mirable de  calidades  (La  vida  es  sueño,  en  la  Academia  de  San 
Fernando,  Madrid,  íig.  LI). 

Carreño  de  Miranda  (Avila,  1614;  Madrid,  1685),  pintor  de 
Cámara  de  Carlos  II,  retratista  admirable  (figs.  LlI  y  Lili),  el 
mejor  en  su  tiempo  después  de  Velázquez. 

Valdés  Leal  {Cóxá6b2i,  1620;  Sevilla,  1685),  influenciado  por 
Murillo;  sus  dos  cuadros,  Alegorías  de  la  muerte  (Hospital  de  la 
Caridad,  en  Sevilla,  fig.  LIV,  Finís  Gloria  Mundí),  están  pinta- 
dos con  un  realismo  brutal,  que  sus  coloraciones  cálidas  y  hermo- 
sas quitan  no  poco  la  sensación  que  nos  producirían  á  existir  una 
mejor  concordancia  entre  el  asunto  y  sus  detalles  realistas  y  la 
coloración  de  esas  obras.  Sus  cuadros  religiosos  unas  veces  parti- 
cipan de  ese  realismo  violento  (tal  vez  más  que  se  ve  en  Ribe- 
ra), tan  pronto  tienen  las  delicadezas  de  Murillo,  su  rival  (figu- 
ras LV  y  LVI). 

Jerónimo  Jacinto  Espinosa  (i  600-1 680',  discípulo  de  Francisco 
Ribalta  y  compañero  de  Ribera  en  el  taller  de  aquél,  fué  un  pin- 
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tor  que  continuó  la  tradición  natu- 
ralista de  su  maestro;  excelente  di- 
bujante y  colorista  enérgico  y  rico, 
sus  cuadros  son  de  una  importancia 
grande  en  nuestra  pintura;  su  obra 
maestra,  La  Comimión  de  la  Mag- 
dalena (Museo  de  Valencia),  puede 
colocarse  al  lado  de  las  obras  de 
los  grandes  maestros  de  su  tiempo. 

La  decadeficia.  —  El  in flujo 
francés  é  italiano.  —  Constituida 
España,  desarrollada  su  potente 
vitalidad  y  formado  su  arte  del  si- 
glo XVI  al  XVII,  tuvo  su  lenguaje 
para  hablar  elocuentemente  al 
mundo.  Entonces  es  cuando  ad- 
quirió su  personalidad  completa. 
Antes,  su  pueblo  no  estaba  consti-  y 

tuído;  vinieron  sus  hazañas,  fabu- 
losas primero  en  el  propio  solar, 
luego  en   Europa  y  América.    En 
la  gran  época  que  transcurre  del  siglo  xv 
todo  expedita,  y  perfecto  su   lenguaje, 


FiG.  Lvi,  —  Valdés  Leal. 
La  Ascensión  de  la  Virgen. 

(Galería  Nacional  de  Londres). 

445   ' 


iG.  LV.  —  Valdés  Leal. 
La  Concepción. 

(Museo    de   Sevilla). 

I  al  XVI i,  su  lengua,  del 
pudo  dar  manifestación 
plena  é  inmortal  de  su 
ser.  Nada  nos  queda  de 
nuestras  conquistas  en  el 
viejo  y  en  el  nuevo  con- 
tinente; nuestro  poderío 
político  ha  desaparecido 
también.  De  aquellas 
grandes  epopeyas  que 
templaron  y  desenvolvie- 
ron el  alma  nacional, 
guardamos  nuestro  arte 
maravilloso  como  tesoro 
imperecedero;  forma  la 
historia  verídica  de  una 
gran  edad  del  pueblo  es- 
pañol. Durante  los  tiem- 
pos antiguos  y  medioeva- 
les, en  germen  nuestra 
personalidad  técnica  y 
disgregados  sus  elemen- 
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tos,  dispersas  nuestias  fuerzas  materiales,  formándonos  á  expen- 
sas de  pueblos  extranjeros,  el  alma  nacional  no  pudo  hablar  aún 
su  prcpio  lenguaje,  y  tuvimos  que  valemos  del  ajeno.  Nuestro  arte 
fué  entorces  un  producto  de  aportación,  pero  nacionalizado.  Al 


FlG.     LVII.  — GOYA. 

Fusilamientos  en  la  Montaña  del  Príncipe  Pío 

(escenas    del    3    DE   MaTO    DE    lSo8). 

{Museo  de  Madrid). 


llegar  los  tiempos  modernos  se  termina  la  elaboración  de  nuestra 
nacionalidad,  y  el  frondoso  árbol  de  la  vida  práctica  da  sus  frutos. 
Encontramos  entonces  el  arte  apropiado  para  expresarnos,  y  no 
fué  en  la  arquitectura  y  en  la  escultura  donde  expresamos  mejor 
nuestro  especial  modo  de  ser,  sino  en  la  literatura  y  en  la  pintura. 
Al  finalizar  el  siglo  xvii  habíamos  agotado  la  expresión  de  aque- 
lla vida  elaborada  en  tan  largo  curso  de  tiempo;  nuestro  lenguaje 
artístico  iba  enmudeciendo.  Vino  la  Casa  de  Borbón  y  pretendió 
continuar  el  esplendor  artístico  de  los  Austria ,  y  echó  mano  para 
ello  de  elementos  extranjeros;  repitióse  el  caso  de  los  primeros 
monarcas  de  la  Casa  antecesora,  especialmente  de  Felipe  II;  sólo 
que  mientras  éste  no  vio  que  nuestro  arte  se  formaba  rápidamen- 
te, y  lo  que  faltaba  era  fomentar  ese  crecimiento,  los  primeros 
Borbones  supieron  que,  si  no  venían  corrientes  y  elementos  ar- 
tísticos de  fuera,  España  no  tendría  arte,  y  ellos  pretendían  tener, 
cuando  rnenc  s,  un  remedo  de  aquel  arte  cortesano,  frío  y  acadé- 
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mico  del  tiempo  del  gran  Luis,  y  pensaron  que  esto,  y  el  tener 
un  arte  nacional,  puede  conseguirse  como  quien  trae  géneros  co- 
merciales por  importación. 

Vienen  entonces  á  España  Lucas  Giordano,  Amiconi,  Corrado, 
Giaquinto,  Tiepolo,  Proccacini,  Ranc,  Hovasse,  Roberto  Michel, 
Renato  Fremin...  y  como  dictador  de  todos  ellos,  Antonio  Rafael 
Mengs.  Ninguno  de  estos  nombres,  el  último  inclusive,  y  sin  excep- 
tuar á  los  Tiepolo,  valía  más  allá  de  una  medianía  decadente  y 
pésimamente  educada:  nada  podía  esperar  de  ellos  el  arte.  Nos- 
otros llegamos  á  tener  artistas  españoles  por  su  cuna,  pero  extran- 
jeros y  malos  por  su  producción:  Maella  y  Francisco  Bayeu  son 
los  más  salientes-,  ambos  fueron  pintores 
de  Cámara  y  académicos.  El  arte  se  hizo 
erudito,  superficial  y  académico;  acabó 
la  sinceridad  y  vino  el  reinado  del  ma- 
nierismo y  de  la  receta.  En  nuestra  po- 
bre literatura  artística  hay  un  librito  que 
refleja  con  bastante  fidelidad  aquel  arte: 
es  el  Arte  de  la  Fifitura,  de  Mayans  y 
Sisear,  conjunto  de  erudición  barata,  de 
recetas  culinarias  de  pintura  y  de  candi 
deces  que  mueven  á  risa.  Perdióse  la 
tradición  del  siglo  xvii  y  el  amor  al  na- 
tural. Nadie  pensaba  en  expresar  sus 
propios  sentimientos-,  se  vivía  de  lo  aje- 
no; la  Historia  Sagrada  y  la  Mitología 
eran  las  grandes  y  únicas  fuentes  á  que 
acudieron  aquellos  buenos  profesionales 
del  arte.  No  se  daban  cuenta  de  que  en  España,  como  en  el  resto 
de  Europa,  iba  elaborándose  una  nueva  vida,  y  que  el  arte,  como 
decía  Goethe,  sólo  tiene  realidad  cuando  abrimos  de  par  en  par 
las  puertas  del  corazón,  para  que  en  él  penetren  todas  las  ideas 
y  sentimientos  del  tiempo  en  que  vivimos. 

La  obra  redentora  realizóla  Goya. 

Goya. — Nació  éste  en  Fuente  de  Todos  (Aragón)  en  1746;  es- 
tudió con  Lujan  en  Zaragoza,  discípulo  aquél  de  los  manieristas 
italianos;  estuvo  en  Madrid;  fué  más  tarde  á  Roma;  hacia  1773 
hallábase  en  Parma,  disputando  inútilmente  premios  académicos. 
En  1775  regresa  á  Madrid  y  contrae  matrimonio  con  una  hermana 
de  Bayeu.  El  predicamento  de  éste  en  la  Corte  hubo  de  influir 
para  alcanzar  trabajo  en  ella.  Mengs  atendía  entonces  con  predi- 
lección al  desarrollo  de  la  Fábrica  Nacional  de  Tapices  de  Santa 
Bárbara,  y  encarga  á  Goya  cartones  originales  para  ella.  Llegó  á 
ser  Goya  pintor  de  Cámara  de  Carlos  IV;  Fernando  VII  le  estimó 

447 


FiG.    LVIII.  — V.  LÓPEZ. 
Retrato  de  Goya. 

{Museo    del    Prado). 
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y  confirió  igual  cargo,  sin  preocuparse  del  espíritu  revolucionario 
que  entrañaba  el  arte  de  aquel  aragonés  genial;  fué  éste  agasajado 
y  mimado  por  la  Corte,  vivió  en  trato  continuo  con  ella  y  con  el 
pueblo  más  bajo.  En  1822  se  trasladó  á  Francia,  muriendo  en 
Burdeos  en  1828. 

¿Cómo  se  formó  el  temperamento  de  Goyar  ¿Cómo  fué  éste? 
Complejo  y  extraño  en  demasía.  Fácil  relativamente  es  seguir- 
le en  el  largo  y  variadísimo  proceso  de  su  técnica,  difícil  en  el 
de  su  ideal. 

Como  técnico,  Goya  retrocede  al  siglo  xvii,  recoge  la  rica  he- 
rencia de  Velázquez,  pora  desenvolverla  á  partir  de  aquel  estado 
en  que  la  dejó  éste.  Retrocede  aún  más,  y  va  hasta  el  Greco  y  as- 
ciende hasta  los  venecianos.  Hay  muchos  detalles  en  la  técnica 
de  Goya  que  son  puramente  de  los  grandes  maestros  del  Adriá- 
tico, del  pintor  del  Entierro  del  Conde  de  Orgaz,  y  mucho  más, 
de  Velázquez.  Establece  Goya  la  continuidad  de  nuestro  arte  pic- 
tórico, pero  no  paró  aquí  en  la  formación  de  aquél.  Recoge  de  su 
tiempo,  y  aun  del  pasado,  cuanto  conviene  á  su  temperamento; 
no  desperdicia  elemento  técnico  ninguno,  elaborado  hasta  él,  para 
hacer  su  arte  tan  expresivo  como  pedíale  su  complejo  ideal.  Así 
vemos  elementos  originarios  en  los  grandes  retratistas  franceses, 
en  Watteau  y  Claudio  Lorena  (recuérdese  la  luz  que  baña  muchos 
de  los  asuntos  de  sus  cartones  para  la  Real  Fábrica  de  Tapices), 
en  Hogarth  y  los  retratistas  ingleses  y  en  Rembrandt.  Confesaba 
Goya  que  sólo  tuvo  por  maestros  á  «Rembrandt,  Velázquez  y  la 
Naturaleza>^.  Quizá  él,  sólo  se  daría  cuenta  de  éstos;  nosotros,  es 
tudiando  sus  obras,  llegamos  á  descubrir  á  los  demás. 

Con  todo,  fué  Goya  un  espíritu  original.  Servíanle  los  recursos 
de  aquellos  artistas  á  la  manera  como  Shakespeare  tomaba  de  in- 
teligencias ajenas  los  asuntos  para  sus  obras.  En  el  poderoso  tem- 
peramento de  Goya,  lo  extraño  se  convertía  inmediatamente  en 
propio. 

¿Cómo  se  formó  el  ideal  de  Goyar  Espíritu  observador  y  analí- 
tico, vio  y  estudió  su  pueblo  y  su  tiempo.  Fué  el  verdadero  pintor 
de  las  almas  de  éste  y  de  cada  personaje  individual.  Goya  nos  en- 
gaña menos  en  éstos  que  Velázquez  en  los  suyos.  Este  no  va  de 
acuerdo  frecuentemente  con  los  tipos  morales  que  nos  muestra  la 
historia  de  su  época,  Goya,  sí.  Para  su  observación  no  había  jerar- 
quías que  le  impidiesen  ver  el  individuo  moral  que  iba  á  retratar. 
Pinta  Goya  personajes  reales  ó  aristocráticos,  gentes  educadas  en 
el  gran  mundo,  que  han  aprendido  á  disimular  los  menores  impul- 
sos de  su  alma,  y,  sin  embargo,  ésta  no  ha  tenido  secretos  ante  el 
gran  observador  de  ella. 

Fué  Goya  al  pueblo,  se  saturó  de  sus  costumbres  y  de  su  carác- 
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ter.  En  sus  tapices  nos  expresa  admirablemente  aquel  contento  de 
la  vida  del  tiempo  de  Carlos  III  y  de  Carlos  IV;  las  gentes,  nobles 
ó  plebeyas,  se  divierten;  entra  quizá  por  primera  vez,  de  modo  tan 
esplendoroso  en  la  pintura  nacional,  la  alegría  de  la  vida,  sin  ba- 


FiG.  LIX.  —  Rosales. 
Presentación  de  Don  Juan  de  Austria  á  Carlos  V  en  Yuste. 


rreras,  espontánea  y  toda  alma  sin  fingimientos  de  ninguna  clase; 
son  la  gran  serie  de  cartones  de  Goya  un  encanto  de  color  para 
los  ojos  y  una  dicha  para  el  alma.  No  le  importa  al  artista  falsear 
el  natural,  no  se  sujeta  á  él;  no  quiere  esconder  la  riqueza  pictórica 
de  tonos,  matices  y  colores  de  su  paleta;  quiere  divertirnos  y  derro- 
cha en  aquellos  admirables  lienzos  toda  la  seducción  cromática, 
de  telas  de  colores  vivos  ó  suaves,  carnaciones  frescas,  rosadas  ó 
pálidas,  con  reflejos  nacarinos;  paisajes  ideales  como  los  de  un 
cuento  de  hadas,  y  luces  soñadoras;  pensad  en  las  seducciones  de 
los  venecianos  y  en  aquellas  telas  sugestivas  de  Watteau,  y  ved 
luego  los  cartones  de  Goya. 

Cambia  la  época.  Viene  el  motín  de  Aranjuez,  y  con  él  comienza 
nuestra  epopeya  trágica.  Como  en  el  siglo  de  oro,  reaparecen  las 
dos  formas  del  gran  lenguaje  nacional:  la  pintura,  encarnada  en 
Goya;  la  literatura,  en  D.  Ramón  de  la  Cruz;  ambos  nos  relatan 
la  historia  verídica  de  su  tiempo;  pero  la  segunda  es  sólo  del 
tiempo  alegre.  Al  comenzar  la  tragedia,  ésta  enmudece,  no  vuelve 
á  hal3lar  hasta  muchos  años  después,  acompañada  de  los  musica- 
les acentos  de  la  lira  romántica. 
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Goya  sigue  pintando  retratos,  descubriéndonos  en  cada  uno  de 
ellos  el  alma  del  retratado.  Sigue  también  pintando  ó  grabando  el 
alma  trágica  y  épica  española,  unas  veces  con  una  objetividad  que 
horroriza  (sus  cuadros  del  Dos  de  mayo.  Fusilamientos  en  la  Mon- 
taña del  Príncipe  Pío  (fig.  LVII),  y  Carga  de  los  mamelucos,  mu- 
chas de  sus  aguas  fuertes,  ó  con  una  expresión  de  sentimiento 
personal  que  nos  crispa  los  nervios;  nada  atenúa  Goya  de  la  ex- 
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presión  de  ferocidad,  de  barbarie  sanguinaria,  de  heroísmo,  de 
lo  extravagante,  sombrío,  sensual,  inmoral,  plebeyo  hasta  los  lin- 
des extremos  de  lo  picaresco  y  de  lo  más  rufián  que  darse  puede; 
esta  es  su  obra  negra,  satírica  y  cruel.  Con  gran  acierto  ha  dicho 
la  ilustre  escritora  Sra.  Pardo  Bazán  que,  v  al  revés  de  Dante,  Goya 
empieza  su  viaje  por  el  Paraíso  y  acaba  por  el  Infierno».  Compa- 
rad sus  aguas  fuertes,  las  pinturas  del  donativo  Erlanger  (Museo 
del  Prado),  con  los  cartones  para  tapicerías. 

No  hay  que  buscar  en  Goya  la  nota  mística;  sus  cuadros  reli- 
giosos, ó  son  pretexto  para  la  vida  anecdótica  de  su  tiempo,  ó  para 
una  sátira.  Un  aspecto  importante  tiene  también  la  obra  de  Goya: 
la  expresión  más  fiel  y  más  íntima  del  tipo  femenino  español,  en- 
carnada en  sus  majas,  y,  sobre  todo,  en  aquella  bellísima  desnuda. 
«Lo  que  tiene  de  representativo  para  el  ideal  helénico  La  Vetius 
de  Milo,  puede  asegurarse  que  lo  tiene  para  nosotros  esa  mujer 
reclinada  sobre  dos  almohadones  y  un  paño,  con  los  brazos  le- 
vantados y  las  manos  enlazadas  detrás  de  la  cabeza,  entre  las  on- 
das del  sombrío  pelo.  La  JLaJa  no  es  hermosa,  según  las  reglas 
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clásicas:  sus  extremidades  son  desproporcionadas  de  puro  menu- 
das; la  raza  así  las  requiere,  porque  proceden  del  encierro  y  clau- 
sura de  la  mujer.  Su  endeble  cintura  es  exagerada  á  proporción 
de  sus  caderas  y  seno,  y  sus  ojos  son  negros  y  flechadores;  no  es 
una  beldad,  sino  algo  más  peligroso,  una  bruja  joven  que  fascina 
y  hace  sortilegios,  una  tentación  de  asceta.  Diríase  que  La  Maja 
desmida  reposa  sentada  aún  con  los  ungüentos  fríos  de  que  habla 
Cervantes  en  el  Coloquio  de 
los  perros,  de  vuelta  del  sába- 
do, donde  ha  practicado  ritos 
de  hechicería»...  esa  mujer 
empecatada  va  á  ser  el  símbo- 
lo español;  los  extranjeros  van 
á  sentir  la  inquietud  que  ema- 
na de  ella;  el  romanticismo 
se  va  á  apoderar  de  ella;  Me- 
rimée  y  Víctor  Hugo  van  á 
sufrir  su  influencia  más  ó  me- 
nos adulterada,  va  á  penetrar 
en  los  dominios  de  la  estética 
y  á  personificar,  si  no  toda  la 
psicología  española,  por  lo 
menos  infinidad  de  aspectos 
suyos. » 

«Claro  que  no  me  refiero 
exclusivamente  á  los  dos  lien- 
zos tanto  tiempo  escondidos 
y  que  hoy  lucen  en  el  Museo 
del  Prado  (La  Al  aja  vesti- 
da (fig.  440)  y  La  Maja  des- 
mida); me  refiero,  en  gene- 
ral, al  tipo  de  La  Maja  que,  bajo  el  lápiz  y  el  pincel  (fig.  439)  de 
Coya,  reaparece  como  una  obsesión,  con  su  cintura  quebrada,  su 
pie  airoso,  sus  ojos  nocturnos.» 

«La  Maja  más  inquieta?ite,  aun  bajo  la  ropa,  entre  la  nube  de  la 
mantilla,  es  la  que  vemos  en  Los  Caprichos,  con  todo  su  carácter 
de  bruja  moza,  acompañada  de  la  bruja  vieja,  halduda  y  barbuda, 
ni  más  ni  menos  que  en  las  novelas  picarescas,  como  La  Tía  Fin- 
gida, de  Cervantes,  ó  en  las  jácaras  y  letrillas  de  Quevedo.  Y  siem- 
pre la  gentil  hechicera  parece  un  ser  dañino,  casi  siniestro,  una 
virtud  maléfica  de  tinieblas  y  pecado,  ya  guiñe  el  ojo  tras  del  aba- 
nico, ya  estire  la  media  de  seda  sobre  el  finísimo  tobillo  y  el  em 
peine  curvo,  ya  exhale  el  desdeñoso  .perdone  por  Dios»  á  la 
mendiga,  que  es  su  propia  madre;  ya,  cubierto  el  rostro  con  el  an- 
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tifaz  de  terciopelo  y  el  alma  con  la  nube  de  misterio  que  la  envuel- 
ve, pronuncie  el  sí  y  alargue  la  mano  al  novio  ante  el  ara»  (i). 

LA    PINTURA   ESPAÑOLA    EN    EL    SIGLO    XIX 

Goya  no  deja  continuadores,  ni  aun  discípulos;  vuelven  las  co- 
rrientes extranjeras,  viene  la  pintura  neo-clásica  davidiana,  un 
tanto  la  neo -mística,  luego  el  romanticismo;  lo  que  no  vuelve  es 
la  sinceridad,  el  estudio  del  natural  hecho  de  buena  fe  y  con  sen- 
cillez de  corazón,  y  el  impregnarse  bien  de  las  corrientes  de  vida 
que  emanan  del  pueblo  y  de  la  época. 

Don  Vicente  López  es  un  admirable  retratista  y  muy  mediano 
pintor  (fig.  LVIII).  Más  adelante  florecen  dos  artistas  de  gran  em- 
puje, muertos  en  la  flor  de  la  vida:  Rosales  (fig.  LIX)  y  Fortuny 
(figs.  LX  y  LXI);  en  las  postrimerías  del  siglo  xix  nuestra  pintura 
se  encamina  hacia  la  senda  del  natural  y  del  estudio  concienzudo 
de  éste.  Poco  á  poco  cambia  nuestro  ambiente  artístico,  y  esto 
hace  pensar  en  una  rica  floración  del  temperamento  español  en 
el  arte  pictórico. 

(i)     Emilia  Pardo  Bazán,  Goya,  La  Lectura,  número  67,  Julio  de  1906. 
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